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KOMPONIST IN SEINER WELT 
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A Composer’s World — Horizons and Limitations (1949-1950) 


Aus Vorlesungen entstanden, die der Verfasser in Amerika hielt, erfüllt das 
Buch das Versprechen, das es im Titel gibt: den Komponisten in seiner Welt 
zu zeigen, ihn in seiner Werkstatt darzustellen und die Auseinandersetzun- 
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Heute dagegen gibt es TELEFUNKEN-Tonbandgeräte Magnetophon. 
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von morgen. 


Tonband-Aufnahmen von Orchesterproben zeigen dem Dirigenten 
die feinsten Nuancierungen auf, dem Künstler sind sie eine zuverlässige 
und unbestechliche Kontrolle. Hintergrundgeräusche und Sphärenmusik 
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Paul Hindemith 


Ernst Laaff 


Paul Hindemith 


Zum 65. Geburtstag des Komponisten 


„In Hindemiths Künstlertum lebt etwas von der . 


Art der alten Meister, von jener ungebrochenen 
Einheit des Handwerkers, Technikers und schöpfe= 
rischen Künstlers, wie die Romania noch heute 
die Wörter artigiano und artisan gebraucht.” 
Diesen Satz stellt Wilibald Gurlitt an die Spitze 
seiner Würdigung Hindemiths in der neuen Auf= 
lage des Riemann=Lexikons (1959) und fährt be= 
gründend fort: „Hindemiths Kunst zeichnet sich 
durch ihre Überlegenheit in der Beherrschung alles 
Handwerklichen und Technischen aus, sei es im 
Spielen von Instrumenten, sei es in der baumei= 
sterlichen Gestaltung seiner Kompositionen. Er 
verbindet in seiner Person den komponierenden 
und ausübenden Musiker.” Dreißig Jahre früher 
hätte der damalige Herausgeber der vorletzten 
Riemann=Auflage (von 1929), Alfred Einstein, 
eine solche Parallele zwischen Hindemith und den 
alten Meistern nicht konstatieren können; denn 
damals sah alle Welt in Hindemith primär den 
kühnen Revolutionär, der sich — nach seinen 
eigenen Worten — „als Entdecker in fremdes, 
schillerndes und strahlendes Neuland stürzte“, der 
sich radikal über die Tradition hinwegsetzte und 
als jugendlicher Umstürzler „in den Krisenjahren 
nicht frei von Parodistik, Negation und bewußter 
Antiromantik“ (Einstein) war. 

Wer die dreißig Jahre zwischen den beiden Rie= 
mann=-Auflagen miterlebt hat, der weiß, daß 
Hindemiths Werke heute anders in unseren Ohren 
klingen als damals; für die musikalisch aufge= 
schlossene Hörerschaft haben sie jenen Schrecken 
verloren, den sie ursprünglich auslösten. Wo viele 
einst nur Chaos wähnten, zeigte sich inzwischen 
geistige Zucht und formale Ordnung; was andere 
damals als schreiende Dissonanzen und übelste 
Mißklänge brandmarkten, wird inzwischen als 
eine gar nicht so revolutionäre Weiterbildung der 
harmonischen Möglichkeiten empfunden; wenn 
einst das Schlagwort „Atonalität” sofort in vieler 
Mund war, so spricht man heute recht gemäßigt 
von erweiterter Tonalität; der scheinbar so ekla= 
tante Bruch mit der Tradition existiert aus heu= 
tiger Sicht kaum mehr, im Gegenteil: eine Reihe 
von starken Bindungen zeigte sich mehr und mehr, 
so daß schon von einer direkten Linie Brahms— 
Reger—Hindemith gesprochen wurde. 
Wohlverstanden: hier steht nicht der Wandel des 
Hindemithschen Schaffens vom aggressiven Frühstil 
zum abgeklärten Reifestil zur Debatte, sondern 
allein der Wandel der Wirkung ein und desselben 
Werkes im Laufe von nur drei Jahrzehnten. 

Was ist es nun, was heute dazu berechtigt, in 
Hindemiths Künstlerpersönlichkeit als Positivum 


„etwas von der Art der alten Meister” zu sehen? 
Auf die so fruchtbare Einheit von Komponist und 
Interpret in einer Person hat Gurlitt bereits hin= 
gewiesen. Dabei muß für Hindemith der Begriff 
des „des ausübenden Musikers” erstaunlich weit 
gefaßt werden; denn er trat nicht nur als Bratschist 
— solistisch oder im Streichquartett — konzertie= 
rend hervor, sondern er betätigte sich in zuneh- 
mendem Maße als Dirigent, und zwar als Inter- 
pret der großen Werke der Konzertliteratur, nicht 
nur eigener Kompositionen. Daß er eine Reihe 
weiterer Instrumente — auch historische — spielt 
bzw. sehr gut kennt, das bewies er. in seinen 
Berliner Jahren durch die Vorführungen alter In= 
strumente in der Sammlung der Hochschule, 
schließlich auch in der reichen Folge von eigenen 
Sonaten für fast alle heutigen Instrumente. Ihm 
wird man nirgends „mangelnde Autopsie“ vor= 
werfen können, wie man es so taktvoll zu um= 
schreiben pflegt, wenn eine Komposition allzu 
spärliche Vertrautheit mit dem Instrument und 
seiner Spieltechnik verrät. Auf dem soliden Fun= 
dament seiner selbst erprobten Spiel=Fähigkeit 
ruht das saubere Handwerk seiner Kompositionen; 
und von dieser soliden handwerklichen Arbeit 
zeugt zugleich die Technik der Komposition selbst. 
Er ist — nach einem alten Wort über Josquin de 
Pres — „der Töne Meister”, die sich seinem Willen 
fügen müssen. Aus dieser Gesinnung erklärt sich 
die stete Bindung von Hindemitns Schaffen an 
konkrete Aufgaben, wie sie die Zeit oder Gelegen= 
heit stellen. Die „/art pour l’art“-These existiert 
nicht für einen Musiker, der bald für eine be= 
stimmte Gelegenheit (wie zuletzt für die Univer= 
sität in Basel), bald für ein Orchester (wie für 
die Berliner Philharmoniker das „Philharmonische 
Konzert“), bald aus besonderem Anlaß (wie das 
„Requiem“) komponiert, der Musikfeste (mit 
Streichquartetten usw.) bedenkt, „Sing= und Spiel- 
musiken für Liebhaber und Musikfreunde“ (op. 
45), „Lieder für Singkreise“ (op. 43,2), Werke für 
die Schule wie den „Plöner Musiktag“, Kompo- 
sitionen für den Instrumentalunterricht (Fünfton- 
stücke für Klavier, Übungen für Geigen), ja sogar 
Musik für Kinder („Wir bauen eine Stadt“) bereit= 
stellt. Für Hindemith haben Aufträge und An- 
regungen, die solche „Gelegenheitswerke” im be= 
sten Sinne veranlassen, nichts von jenem despek= 
tierlichen Beigeschmack mehr, den man ihnen im 
19. Jahrhundert bisweilen zulegte. Hier schafft er 
ganz im Sinne der alten Meister bis hin zu Hän- 
del, Bach, Haydn oder Mozart, bei denen eben- 
falls Auftrag oder Gelegenheit eine entscheidende 
Rolle spielten. 
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Daß Hindemith die alten Meister und ihre Werke 
wohlvertraut:sind, das hat er nicht nur als Dirigent 
und früher als Solist mit der Viola d’amour ge= 
zeigt, sondern nicht zuletzt als Herausgeber alter 
Musik in eigener Einrichtung, die er meist für 
seine Studenten-Aufführungen in New Haven 
vornahm. Von den kleinen Tänzen aus Attaignants 
Sammlung über Gabrielis mehrchörige Motetten 
führt der Weg bis zu Monteverdis „Orfeo”, den 
er kürzlich in Frankfurt aufführte. Dabei geht es 
ihm um stilgetreue Reproduktion auf musikali- 
scher, nicht trocken-philologischer Ebene. Aus der 
genauen Kenntnis alter Kunst ist nicht zuletzt 
Wesentliches neugeprägt in sein Schaffen ein= 
gegangen. Man denke nur an seine Einbeziehung 
der Passacaglia in Lied (Marienleben) und Chor- 
satz (Apparebit), an seine — so oft zum „Wohl- 
temperierten Klavier“ in Parallele gestellte — 
Werksammlung wie „Ludus tonalis”, in dessen 
Postludium sogar der alte kontrapunktische 
„Krebs” auftaucht, an das barocke „Concertato” 
in den frühen Konzerten (op. 24) und ihre kam= 
mermusikalisch durchsichtige Besetzung, oder an 
die Verschmelzung der gegensätzlichen „zwei Wel- 
ten” von Fuge und Sonate (z. B. in der Sonate für 
zwei Klaviere). Wichtiger als das Wiederbeleben 
alter Anregungen und Vorbilder bleibt allerdings 
für Hindemith der hohe Grad des Ein- und Um- 
schmelzens, der die Voraussetzung dafür bildet, 
daß das Werk schließlich so deutlich den Stempel 
seines höchsteigenen Künstlertums trägt, daß die 
zugrunde liegende traditionelle Gestalt kaum mehr 
hervortritt. 


Darum erscheinen solche Parallelen zu alten Mei- 
sterwerken bei weitem nicht so entscheidend für 
Hindemiths Kunst als vielmehr jene, in seiner 
Persönlichkeit begründete Werkgesinnung, sein 
inneres Verhalten zum Werk. Ob er für die Bühne 
schreibt — „Cardillac“, „Mathis der Maler“ oder 
„Die Harmonie der Welt“ — es geht ihm in seinen 
Hauptwerken schon im Stofflichen um hinter= 
eründige Fragen und tiefe Problematik; ob er 
im Marienleben einen Markstein für das neue Lied 
aufstellt, oder im Requiem seinen Beitrag zum 
großen Chorwerk leistet — es ist derselbe Wesens= 
zug, der zu den letzten Fragen drängt. Und nicht 
genug damit: selbst das geschaffene Werk läßt ihn 
nicht ruhen; sein Streben nach Werk-=Erkenntnis 
geht so weit, daß er das früher intuitiv Geschaf= 
fene auf seine immanente Gesetzmäßigkeit in der 
Gestaltung untersucht, daß er im Drang nach letz= 
ter Klarheit und einfachster Formulierung des Er= 


kannten den Weg bis zu deren Lehrbarkeit wei= 
tergeht, so wie es der mittelalterliche musicus tat, 
der im Gegensatz zum damaligen Spielmann ein 
gebildeter Musiker, in der Regel Komponist, Leh= 
rer und Verfasser musiktheoretischer Schriften 
war. Hindemith schrieb nicht nur über die tradi= 
tionelle Harmonie, sondern gab in seiner „Unter- 
weisung im Tonsatz“ Einblick in sein Denken und 
Ordnen, das wie einstens weitgehend mathema- 
tisch begründet ist, gab sich Rechenschaft und wies 
anderen die Wege.‘ Seine Selbstkritik und sein 
Wille zur Wahrhaftigkeit gegenüber sich und sei= 
nem Werk sind so groß, daß er sich zu grund- 
legenden Neufassungen (Marienleben, Cardillac 
usw.) entschließt, sobald er auf Grund der inzwi- 
schen neugewonnenen Erkenntnisse bessere Ge- 
staltungsmöglichkeiten sieht. Ein solches Verant- 
wortungsbewußtsein läßt nichts stehen, was nicht 
völlig durchgestaltet wäre, ein solches Denken 
duldet kein bloßes Experimentieren. Nicht jeder 
hat die Standhaftigkeit und den Mut zu einer 
solchen — heute nicht gerade zeitgemäßen — 
Werksgesinnung, die an große alte Vorbilder 
erinnert. 

Auch in der Vielseitigkeit von Hindemiths kom- 
positorischer Leistung, die fast alle Gebiete des 
Musiklebens (außer der strengen Kirchenmusik) 
bereichert hat, liegt eine Ähnlichkeit mit früheren 
Meistern; er gleicht nicht jenen Komponisten des 
romantischen Jahrhunderts, die in der Hauptsache 
ein spezielles Gebiet pflegen, wie Wagner das 
Bühnenwerk, Chopin die Klaviermusik oder Hugo 
Wolf das Lied. 

Es versteht sich, daß alle diese Charakterzüge, die 
Hindemith mit den großen Schaffenden aus der 
Musikgeschichte gemeinsam hat, ihn eher dazu 
führen müßten, an die Tradition anzuknüpfen 
und sie fortzuführen, als mit ihr zu brechen. Aus 
der zeitlichen Distanz, die wir heute zu den Jah- 
ren seines „Sturm und Drangs“ nach dem Ersten 
Weltkrieg haben, wird seine Bindung an die Tra= 
dition, aber auch sein Darüberhinaus-Führen deut= 
lich.. Gerade sein eigener gewichtiger Beitrag, den 
er stets zu leisten wußte, erlaubt es, in seinem 
Künstlertum „etwas von der Art der alten Mei= 
ster“ zu sehen, ohne damit seine Bedeutung auch 
nur im geringsten zu schmälern. Denn nur so — 
als heute allzu seltenes Positivum — hat diese 
vorbildliche Art der alten Meister zu gelten. Nicht 
zufällig heißt der Untertitel von Hindemiths Vor= 
trag über Joh. Seb. Bach: „Ein verpflichtendes 
Erbe.” 
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Paul Hindemith 


Über die Dirigenten 


Eine Gruppe von Aufführenden gibt es heute, die 
in früheren Zeiten musikalischer Darbietung nur 
amtierte, um auf die einfachste Weise mehrere zu- 
sammenspielende oder zusammensingende Musi= 
ker taktmäßig beieinanderzuhalten, die aber heute 
so an Bedeutung gewonnen hat, daß für die mei= 
sten Zeitgenossen sie allein diejenigen sind welche 
die Musik leiten — nicht nur im musikalischen 
Sinne des Wortes sondern auch geistig und sozial. 
Ich meine die Dirigenten. Die früheste Beschrei- 
bung der Aufgaben eines Dirigenten, wie wir sie 
kennen, finden wir in dem Traktat De Musica des 
Elias Salomon, eines Priesters des späten drei= 
zehnten Jahrhunderts. Seine Beschreibung ist zwar 
nicht von überragender Wichtigkeit, sie zeigt aber, 
wie das Dirigieren zusammensingender Musiker- 
gruppen damals gehandhabt wurde und ist des- 
halb lesenswert. Elias’ Dirigent hatte kein Orche- 
ster unter sich, er leitete lediglich ein Vokalquartett, 
das den Kirchendienst in der französischen Pro- 
vinzstadt Perigueux versah. 


Zu jener Zeit war die frühe mehrstimmige Musik 
in der Form des sogenannten Organum zu einer 
vorläufigen Perfektion gelangt, das aber nur in 
den Mittelpunkten kirchlicher Musikentwicklung 
in Nordfrankreich, Paris und Limoges. Städte wie 
Perigueux mit ihren mittelmäßigen Sängern und 
mit nachhinkender Geschmacksbildung waren ge= 
rade erst bei einem Stil angelangt den man in den 
musikalischen Zentren schon wieder verlassen 
hatte: das alte, improvisierte einfache Organum. 
Es ist die Ausführung dieser altmodischen Weise 
 mehrstimmigen Singens, die uns Elias beschreibt. 
Einer aus der Gruppe singt aus dem vor ihnen 
aufgeschlagenen, großen Choralbuch, die drei 
anderen gehen in Oktaven, Quinten oder Quarten 
parallel mit ihm, und nur gelegentlich wird nach 
gewissen Regeln der strenge Parallellauf durch 
Gegenbewegung oder Seitenbewegung der Stim= 
men ersetzt. Diese Art enggekoppelten Stimm= 
laufes konnte nur in einfach gebauten und langsam 
sich bewegenden gregorianischen Melodien ange= 
wendet werden, aber auch da gab es genug Ge- 
legenheiten für Fehler, da die Sänger mäßig und 
die Improvisationsregeln nicht unbedingt eindeutig 
waren. Hier greift der Dirigent ein. Er ist einer 
der vier Sänger, und nach Elias „hat er alles zu 
wissen was die zur Aufführung gelangende Musik 
betrifft. Er schlägt mit der Hand den Takt auf dem 
Buch und gibt den Sängern Zeichen für ihr Ein- 
setzen und ihr Pausieren. Wenn einer falsch singt, 
flüstert er ihm ins Ohr: „Du singst zu laut, zu 
leise, dein Ton ist nicht richtig’, je nach dem Fall. 
Die andern sollen das aber nicht hören. Sieht er, 
daß einer völlig herausgekommen ist, muß er ihm 
mit seiner eigenen Stimme wieder einhelfen“. 


Elias’ Dirigent hat im wesentlichen die gleichen 
Pflichten wie unsere modernen Kapellmeister, nur 
wird heute das Üben, Korrigieren und Aneifern 
in den Proben getan, während es in St. Astere in 
Perigueux zur Aufführung gehörte. Ungewohnt 
für uns ist die gänzliche Tarnung der Arbeit des 
Dirigenten, die Tendenz, ihn als primus inter pares 
zu halten. Die Zeiten haben sich geändert. Welcher 
Dirigent möchte sich heute zwischen seinen Mit= 
arbeitern verborgen halten lassen! 


Selbstverständlich wissen wir, daß eine Gruppe 
von Musikern, besonders wenn sie so groß ist wie 
unsere heutigen Orchester, nicht zusammenspielen 
könnte, wenn sie nicht von einem einzigen Willen 
geleitet würde, es sei denn, sie habe genügend Zeit 
und genügend Geld zur Verfügung, um ihr eigen= 
brötlerisches Verlangen nach einem Leben ohne 
Kapellmeister zu befriedigen. Ferner wissen wir, 
wie erhebend Musik unter geistvoller Leitung sein 
kann — aber auch, wie ein schwacher Dirigent 
selbst die beste Musik in Nichtssagendes wandelt. 
Es gab eine Zeit, wo die Leitung eines Orchesters 
nur Männern mit ausgezeichneter musikalischer 
Bildung anvertraut wurde, wo universales Musiker- 
tum verbunden mit großem musikalischem und 
menschlichem Idealismus das erste Erfordernis 
waren. 


Zugegeben, wir haben auch heute noch Dirigenten 
mit diesen alten, soliden Qualitäten, aber bei der 
so sehr viel größeren Zahl von Orchestern und 
daher einem erhöhten Bedarf und Verbrauch von 
Dirigenten ist deren Musikertum oft genug alles 
andere als universell, ihre musikalische Bildung 
manchmal mangelhaft und der Idealismus durch 
eine unersättliche Eitelkeit ersetzt und einen töd- 
lichen Kampf gegen jedes andere Wesen, das sich 
ebenfalls erdreistet, einen Taktstock in Bewegung 
zu setzen. Ein großer Dirigent, einer der erst= 
erwähnten Klasse, verdient für seine Arbeit allen 
Erfolg, die ihm entgegengebrachte Hochschätzung 
ist wohlverdient und berechtigt. Im jallgemeinen 
spielt aber in unserem musikalischen Leben die 
Kaste der Dirigenten eine Rolle die gänzlich außer 
Proportion zu Leistung und Stellung der übrigen 
Musiker geraten ist. Der Grund dafür kann nicht 
ausschließlich musikalischer Natur sein. Aber sen= 
timentale Bewunderung, wie sie so oft Sängern 
und Instrumentalvirtuosen entgegengebracht wird, 
kann ebenfalls nicht schuld sein, da ja solche Be= 
wunderung immer nur den unmittelbaren Erzeuger 
einer musikalischen Impression betrifft. Als sol= 
chen können wir den Dirigenten keinesfalls an- 
sehen, da er ja ganze Reihen von Musikern 
benötigt, um die von ihm aufzuführende Musik 
erklingen zu lassen. 
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Es ist sicherlich nicht die technische Schwierigkeit 


der Dirigentenleistung, die das Publikum staunen 
macht. Selbst die genialste und ausgetüfteltste 
Schlagtechnik erfordert kaum ein größeres tech- 
nisches Können als das eines guten Schlagzeugers 
und beträchtlich weniger als die stets verlangte 
Fertigkeit eines ersten Streichers oder Bläsers. Oft 
genug sieht man größten Dirigentenerfolg und 
schlechte Schlagtechnik zusammen erscheinen, aber 
auch die Zusammenstellung von äußerster Dirigier- 
virtuosität und schäbiger Musikalität findet sich. 


Musikalische Überlegenheit kann auch nicht der 
generelle Grund für die Einschätzung des Dirigen= 
ten sein, da so viele Solisten vielen Dirigenten in 
jeder musikalischer Beziehung überlegen sind, aber 
trotz aller Anstrengungen niemals mit derselben 
Intensität auf das Publikum wirken. Überwäl- 
tigende Weisheit oder menschliche Größe ebenfalls 
nicht, da wir alle wissen, daß es selbst unter den 
Dirigenten, wie unter allen anderen Menschen, 
sämtliche Schattierungen gibt zwischen Wichtigen 
und Nichtigen, Gelehrten und Geleerten, Fackel= 
trägern und Schaumschlägern. 


Die außermusikalische Begründung für die unpro- 
portionierte Einschätzung scheint folgende zu sein: 
In einem Zeitalter, das in dem Leben des Einzel- 
menschen so wenig Gelegenheit bietet zur Anwen-= 
dung von ausgesprochenem Despotismus, nach 
der ja doch unsere Natur in irgendeiner Form 
strebt, ist eine verfeinerte und stilisierte Form der 
Unterdrückung anderer Individuen unbedingt 
nötig. Der Hörer im Publikum, der im Verlauf 
seines Alltagserlebens tausendmal das höchst 
menschliche Bedürfnis, seine Mitmenschen zu be= 
herrschen, zu befehlen, zu pressen und selbst zu 
foltern unterdrücken muß, versetzt sich beim An- 
hören eines Konzerts in die Person des Dirigenten. 
Hier sieht er einen Mann, der mit der Billigung 
der menschlichen Gesellschaft einen Druck auf 
andere ausübt, den wir als Grausamkeit empfän= 
den, sähen wir brave Haustiere ihm unterworfen. 
Der Hörer identifiziert sich mit dieser Tätigkeit 
und genießt so die vollkommenste Abreaktion 
seiner eigenen unterdrückten Wünsche. Hier 
schwingt er des Lehrers Bakel, des Würdenträgers 
Ehrenstab, des Zauberers Wünschelrute, dasSchwert 
des Feldherrn, das Königszepter und des Sklaven- 
treibers Peitsche über seine Untergebenen, und 
ganz im Gegensatz zu den Effekten, die solch 
tyrannisches Treiben im wirklichen Leben aus- 
zuüben pflegt, scheint hier jeder der Mitbeteiligten 
einverstanden und zufrieden zu sein. 


Weil das so ist, muß der Dirigent sein Werk in 
voller Sichtbarkeit verrichten. Wirkte er im Ver- 
borgenen, wäre es für den Musikkonsumenten zu 
schwierig, sich mit einer Kraft zu identifizieren, 
deren Anweisungen zwar gefühlt, aber nicht 
gesehen werden können. Weil es so ist, darf der 
Dirigent auch nicht den Schaucharakter seiner 
Darbietung vernachlässigen. Wollte er nur nach 
musikalischer Vollkommenheit streben und das 
Anspornen, Besänftigen, Reizen, Drängen und 
Aufpeitschen seiner Opfer unterlassen, so würde 
er zweifellos um den von ihm erwarteten großen 
Dirigentenerfolg kommen. Und weil es so ist, geht 
ein sc großer Teil des Volkseinkommens in die 
Unterstützung eines fast indianerstammhaften 
Despotismus, der in unserer demokratisch gewor= 
denen Welt ziemlich anachronistisch anmutet. 


Aus all den angegebenen Gründen können wir 
nicht erwarten, jemals große Dirigenten aus Län- 
dern kommen zu sehen, in denen politische Dik- 
tatur die Regierungsform ist. Ein Diktator kann es 
sich niemals leisten, einen anderen Diktator zum 
Rivalen heranwachsen zu lassen. Obwohl der poli- 
tische Diktator stets der mächtigere sein wird, ist 
es doch gefährlich für ihn, ein kleineres musikali= 
sches Abbild aufkommen zu lassen und dem Volk 
eine Wahl seiner Form von Sklaverei zuzubilligen 
— besonders wenn die eine Art der Sklaverei 
offenbar so viel angenehmer ist als die andere. 
Unter solchen Umständen müßte ein großer Diri- 
gent sich politisch und musikalisch unter seinen 
Überdirigenten stellen; aber ein sich unterord- 
nender Dirigent ist im wörtlichen und dinglichen 
Sinn eine Unmöglichkeit. Immerhin, da der musi= 
kalische Leiter ja nur ein Symbol der Diktatur ist 
und nicht die schmerzhaft brennende Wirklichkeit, 
müssen wir ihm dankbar sein für den wohltätigen 
Einfluß den er ausübt. Vielleicht sähen wir noch 
mehr Unglück und Verbrechen in der Welt, be- 
stünde nicht die Möglichkeit, einen Dirigenten am 
Werke zu sehen und mit seiner Hilfe aller Hem- 
mungen und Verdrängungen ledigzuwerden. Man 
betritt den Konzertsaal als farbloses Mitglied der 
Masse Mensch, voll böser Instinkte und mit böser 
Einstellung gegen alles und jedes, und man ver= 
läßt das Konzert als ein geläutertes Wesen, im 
Einklang mit sich selber und voller Verständnis 
für die Schwächen des Daseins. 


Unnötig zu sagen, daß mit all diesen Feststellungen 
die Arbeit des Dirigenten nicht herabgesetzt wer- 
den soll. Im Gegenteil; sie versuchen, Tatsachen 
unseres Musiklebens zu erklären, die auf rein 
musikalischer Grundlage so gut wie unerklärbar 
bleiben würden, und so ein tieferes Verständnis 
für den Dirigierberuf vorzubereiten. Ich kenne 
intelligente Orchesterleiter, die sich ihrer im we= 
sentlichen außermusikalischen Mission durchaus 
bewußt sind. Dieses Bewußtsein stört sie jedoch 
nicht; es hilft ihnen sogar, ihre Kunst noch mehr 
zu entfalten. Ein Dirigent, der in seinen Erfolgen 
nichts als eine gerechte Belohnung seiner musi- 
kalischen Anstrengungen sieht, unterschätzt ge= 
waltig seine höhere Bedeutung als humanitäre 
Institution. 


Unsere Dirigenten haben den höchsten und mäch= 
tigsten Platz errungen den ein Musiker jemals 
einzunehmen hoffen konnte. Unsere Spieler haben 
die äußerste technische Fertigkeit sich angeeignet. 
Selbst unsere instrumentenspielenden Musikstu= 
denten sind besser als der Durchschnittsspieler 
vergangener Generationen. Wer aber mit den 
Nachschaffenden und mit ihren Gedanken und Ge= 
fühlen vertraut ist, wird merken, wie der Dirigent 
in all seiner Glorie und Macht, die Spieler und 
Sänger trotz ihrer technischen Vollkommenheit 
und alle zusammen trotz Erfolg und Anerkennung 
den Anschein von Menschen erwecken, die auf 
unsicherem Grunde einherwanken. Es scheint der 
Fluch öffentlichen Erfolgs und technischen Alles= 
beherrschens zu sein, daß sie die Seele unbefrie= 
digt lassen. In jedes ernsten Nachschaffenden Le= 
ben kommt einmal die Stunde, wo ihm sein Dasein 
als sublimierte Form eines öffentlichen Spaß- 
machers unwürdig erscheint; es muß ja noch Wich= 
tigeres geben als eine lebenslange Hingabe an das 
Problem, wie der richtige Ton zur richtigen Zeit 
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mit der richtigen Kraft getroffen werde. So sieht 
man sie denn alle ohne Ausnahme nach zusätz= 
lichen musikalischen Zielen streben, die ihrem 
Geist Frieden geben sollen und ihrem Dasein eine 
etwas tiefere Berechtigung. Rohe Gemüter nen= 
nen solche Aktivitäten Steckenpferde, aber sie 
treffen damit nicht das Richtige. Steckenpferde 
verlieren ihre spezifischen Steckenpferdwerte, 
wenn sie über einen gewissen Punkt hinaus ernst= 
genommen werden. Steckenpferde sollten auch nie 
benutzt werden, andere Leute zu belästigen. Wir 
sind auf der Spur von Tragischem, das in des 
Nachschaffenden Existenz eingetreten ist. 

Eine weitverbreitete Tätigkeit, die das Verlangen 
nach profunderer Daseinsberechtigung befriedigt, 
ist das Produzieren von Bearbeitungen der Werke 
anderer Komponisten. Wie man das macht? Man 
nehme irgendeine Musik, die für Cembalo, Orgel 
oder eine relativ unattraktive Gruppe von Instrus= 
menten geschrieben ist und bosselt mit mancherlei 
Zutaten an ihr herum. Für den Kenner ist das ein 
Unternehmen vom gleichen künstlerischen Wert 
wie das Zuschneiden eines Kostüms für die Venus 
von Milo oder das Schönermachen der Heiligen 
von Reims und Chartres mit Smokings, Schnurr- 
bärten und Hornbrillen. Und doch, wollte man 
den musikalischen Bearbeiter gewöhnlicher Ver- 
fälschung zeihen, würde er uns beweisen, wie 
ohne seine Anstrengungen so viel herrliche Kom= 
positionen nie den Weg zum Publikum fänden, 
oder daß manches sparsam bepflanzte Gebiet der 
Musikproduktion einer Aufforstung bedürfe. Es 
ist so begreiflich, daß Musiker, die wegen Man-= 
gels an schöpferischem Talent das lebenspendende 
Feuer nicht in sich selbst verspüren können, doch 
wenigstens versuchen, einige vorbeifliegende Fünk= 
chen für sich zu erhaschen. 

Im Falle der Bearbeitungen für Orchester ist die 
häufigste Quelle die augenscheinlich unerschöpf= 
liche Produktion J. S. Bachs, dessen Name, mit 
einem Trennungsstrich an einen notwendiger- 
weise antiklimaktischen Familiennamen gebunden, 
alle Arten tschaikowskinierter oder griegosierter 
Versionen seiner Werke decken muß — auf Pro= 
grammen, für die er mit seinen eigenen legitimen 
Werken in deren Originalfassung kaum jemals 
zugelassen würde. Da Bach selbst ein großer Be= 
arbeiter von Werken anderer Komponisten war, 
lieben es unsere Arrangeure, ihn als Rechtfer- 
tigung für ihre Unternehmen anzuführen. Sie ver-= 
gessen dabei das Wesentliche: eine Bearbeitung 
ist nur dann zu rechtfertigen, wenn der künst= 
lerische Wert, den der Bearbeiter produziert, den= 
jenigen der Originalkomposition übertrifft. 

Es gibt allerdings ein Werk, das sich zur piece de 
resistance der Verantwortungsbewußteren unter 
den Bearbeitern entwickelt hat: Die Kunst der 
Fuge. Sie werden uns sagen: „Wir sind mit deinen 
Einwänden gegen das Umarbeiten von schon kom= 
ponierten Stücken anderer Musiker im allgemeinen 
einverstanden; hier haben wir aber ein Stück, ge= 
gen dessen Bearbeitung selbst der strengste musi= 
kalische Moralist nichts einwenden kann, da der 
Komponist selber uns ja dazu eingeladen hat — 
wenn nicht durch Worte, so durch die Umstände.” 
Wie wohl allgemein bekannt ist, schrieb Bach das 
Werk ohne - irgendwelche ‚Instrumentenangabe 
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oder sonstige Spielanweisung. Nicht nur das. Er. 


starb, ehe er die abschließende Fuge fertigstellen 
konnte. Ist das nicht eine mehr als verführerische 
Herausforderung, die Orchestration vorzunehmen 
und womöglich das Stück zu vollenden — es sei 
denn, man ziehe es vor, die unfertige Fassung auf- 
zuführen, wodurch dann der Hörer den Eindruck 
erhält, es sei der hohe Geist des Aufführenden, 
der da demonstriert wie der Tod die Feder aus des 
Komponisten Hand nimmt. Was sollen wir aber 
tun mit diesem unvollendeten Meisterwerk, wenn 
wir gegen die Praktiken der Bearbeiter sind? Die 
ideale Haltung ist: das Stück zu genießen im glei= 
chen Geiste nichtklingender Abstraktion, der den 
Komponisten beseelte als er es schrieb, und auf 
diese Weise bewußt und in höchster Form die 
emotionellen und intellektuellen Aktionen und 
Reaktionen ausführend. Sind wir nicht erfahren 
genug, durch das Lesen von Musik gefühls- 
mäßige Reaktionen und intellektuelle Parallel= 
konstruktionen heraufzubeschwören, so können 
wir immerhin zu einer klingenden Darstellung 
unsere Zuflucht nehmen. Aber nur eine einzige 
Weise der Darstellung entspricht dem Geiste des 
Werkes: es mit solistischen Spielern, wie sie gerade 
zur Hand sind, zu errichten; im wesentlichen als 
ein Werk der Erziehung und Information für die 
Teilnehmenden, mit nicht mehr als einer Handvoll 
Zuhörer anwesend, falls Zuhörer überhaupt zu= 
gelassen sein sollten, und niemals im Konzertsaal, 
niemals für ein gefühlshungriges Publikum. Man 
sage nicht, diese Aufführungsweise beraube viele 
des Genusses, dieses Werk zu hören. Warum sollte 
denn gerade in der Musik jeder alles haben? Selbst 
bei der liberalsten und demokratischsten Vertei= 
lung der Erdengüter wird es immer Dinge geben, 
die für den Durchschnittsbürger niemals in ge= 
nügender Quantität vorhanden sein können, wie 
zum Beispiel Diamanten, Kaviar und Stradivarius= 
geigen. Sollten wir es nicht begrüßen, daß auf 
ähnliche Weise gewisse Musikstücke vom musi= 
kalischen Alltagsbetrieb ferngehalten werden 
können, wenn auch nur aus dem einzigen Grunde, 
dem ehrlichen Sucher höherer musikalischer Wahr- 
heiten Gelegenheit zum Wachsen zu geben? Da 
Bach uns keinen Zugangsweg zeigte, können wir 
nur versuchen, sein Werk auf unsere eigene Weise 
uns anzueignen, ratend und vermutend. Niemals 
aber einem Arrangeur erlaubend, selbst mit seiner 
besten Technik und seinen ehrlichsten Absichten 
die Entscheidungen uns abzunehmen. Schlußfol= 
gerung: der im Werte unter dem Komponisten 
stehende Bearbeiter ist immer im Unrecht, beson= 
ders aber im Falle der Kunst der Fuge. 


Man sieht hieraus, wie eines der einleuchtendsten 
Gesetze der Nahrungsmittelerzeugung + nämlich 
daß die Produkte im Interesse der öffentlichen Ge- 
sundheit reingehalten werden müssen — im 
edleren Gebiete musikalischen Schaffens nicht gilt. 
Verdorbene Makkaroni oder verfälschten Senf zu 
verkaufen ist nicht erlaubt, aber niemand schreitet 
gegen die Unterminierung der künstlerischen 
Volksgesundheit durch musikalische Fälschungen 
ein. 


(Aus: Hindemith „Komponist in seiner Welt. Weiten 
und Grenzen”, 1959. Kapitel 7, S. 169 ff.) 
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Alfred Baresel 


Abwertung des Schöpferischen? 


Das Schöpferische steht nicht mehr hoch im Kurs, kaum einer ist damit zur künstlerischen Prominenz vor= 
gestoßen, wie sie etwa durch die Publicity der Maria Callas bezeichnet wird. Auf allen anderen öffent= 
lichen Lebensgebieten, in Politik, Sport, Film, Theater, hält das große Publikum eine ganze Anzahl Namen 
bereit, deren Trägern es dieses oder jenes zutraut. Auf dem künstlerisch=schöpferischen Gebiete nicht. In 
der breiteren Öffentlichkeit bestehen keine Meinungen und Mutmaßungen darüber, wer von den heutigen 
Komponisten, Malern, Dichtern, Baukünstlern die meisten Chancen hat. 

Dies sei auch zu anderen Zeiten so gewesen? Man erinnere sich der leidenschaftlichen Anteilnahme der 
Allgemeinheit an den Kämpfen um Wagner, Brahms, Bruckner. Noch bei Strawinsky-Uraufführungen 
schlug sich das Publikum gegenseitig ins Gesicht, im lebhaften Für und Wider. Solche Aktivität besteht 
heute längst nicht mehr. Nicht, weil es keine bemerkenswerten schöpferischen Leistungen auf künst- 
lerischem Gebiete mehr gäbe. Sondern weil kein Allgemein-Interesse dafür mehr besteht. 


Die Abwertung des Schöpferischen wurde — bewußt oder unbewußt — durch die Massenverbreitungsmittel 
der Kunst eingeleitet. Die Rundfunkansagerin sagt: „Sie hörten Thema und Variationen opus 84a 


von...“ Den Namen des Komponisten (den man früher auf dem Programmzettel gedruckt vor Augen . 


hatte) versteht bisweilen nur der, der ihn schon kennt, weil die Rundfunkansagerin ihre Stimme am Ende 
des Satzes gewohnheitsmäßig sinken läßt. Der Name des Komponisten erscheint unwichtig, er ist ja gar 
nicht anwesend. Aber dort steht der nachschöpferische Dirigent, der unbedingt genannt sein will. Die 
Stimme der Ansagerin erhebt sich pflichtbewußt zu kristallener Klarheit: „Die Ausführenden waren . 
unter Leitung ihres Chefdirigenten ... .“ Erforderlichenfalls würde sie auch den Chefschlagzeuger nament= 
lich benennen, der in Beethovens Neufifer Symphonie so geschickt mit seinem Stäbchen gegen den metal= 
lenen Triangel schlug. 

Der Chefschlagzeuger ist kein Witz, nur daß er im heutigen Sprachgebrauch Drummer Nr. 1 entsprechend 
den Abstimmungsergebnissen des Publikums heißt. Bei Jazzveranstaltungen ist es allgemein üblich, vor 
Beginn der Aufführung dem Publikum sämtliche Orchestermitglieder namentlich vorzustellen. Keinem 
Symphoniedirigenten würde dies einfallen, aber seine Leute spielen ja auch nur die Noten, die der Kom= 
ponist aufgeschrieben hat. Die beim Jazz aber sind nach,schöpferisch”, sie blasen kein Thema so, wie 
es sich der Komponist gedacht hat, sondern verändern es. Ursprünglich war das eine sehr interessante 
Sache, man nannte: sie Improvisation. Heute ist es vielfach eine Angelegenheit von Hinz und Kunz, die — 
kaum der Stadtpfeife entsprungen — dem studierten Komponisten an Prominenz sofort den Rang ab= 
laufen. Man möge die Etiketts aller erreichbaren Schallplatten durchstudieren: Wer auf die Trommel 
geschlagen, den Baß gezupft, arrangiert oder dirigiert hat, wird mit vollem Namen gewissenhaft aufs 
Etikett gedruckt. Den Komponisten erfährt man nur ganz am Rande, meistens gar nicht. Hier ist das 
Schöpferische bereits nahezu völlig außer Kurs gesetzt. 


Im Film erscheinen spaltenlange Namenlisten auf der Leinwand, bis zum allerletzten Hilfsregisseur, 
Kostümschneider, Schnittfräulein. Aber es gehört besonderes Glück dazu, den Namen des geistigen Ur= 
hebers, der den Stoff für das nachschöpferische Millionengeschäft lieferte, auf der vorübergleitenden Skala 
der Prominenten zu erhaschen. „Nach dem gleichnamigen Roman von...“ oder: „Musik nach Motiven 
von...” ist alles, was wir günstigstenfalls zu erwarten haben. Die Regisseure wissen es besser als die 
Dichter, was die Massen ins Kino lockt, und oft ist Schöpferisches nur noch Vorwand zum Geschäft. 


Von Richard Strauss stammt das Wort, er erfahre immer erst durch die Regisseure, was er sich bei einem 
neuen Werk eigentlich gedacht habe. Vor fünfzig Jahren gab es gar keine professionellen Opernregisseure, 
sondern der Schöpfer des Werkes bestimmte, wie es (unter Assistenz eines erfahrenen „Stallhasen”) 
aufzuführen sei. Seit dem Stoßseufzer von Richard Strauss aber sind wir nun doch zu der Überzeugung 
gelangt, daß dem Regisseur vor dem Autor der Vorrang gebührt (im Film allemal). 

Auch die nachschöpferischen Dirigenten sind wieder da. In den zwanziger Jahren lehrte man uns, daß sie 
der Krebsschaden seien. In der berüchtigten spätromantischen Epoche sei die gesamte Musikgeschichte 
verfälscht worden, weil die selbstherrlichen Dirigiervirtuosen ihr eigenes, persönliches Erleben in die 
Meisterwerke hineingetragen hätten. Man drang auf Werktreue und Urtext. Es kam zu Gerichtsverhand= 
lungen darüber, ob Bruckner in der nachschöpferischen Bearbeitung Franz Baelke, ob Mussorgsky in 
Rimskys Bearbeitung überhaupt noch aufgeführt werden dürften. 

Davon redet heute niemand mehr. Unsere großen Dirigenten werden wieder als HMazier des Taktstocks” 
gepriesen. Magier, Zauberkünstler, verändern bekanntlich die Materie oder tun doch so. Und wenn sie 
selbst es nicht tun, dann sorgt der Tonmeister am Mischpult dafür, daß ungen entstehen, von 
denen sich der Komponist nichts hätte träumen lassen. 


Denis Vaughan 


Komponisten im Schatten der Aufführungstradition 


Genaue Prüfung der Handschriften von Verdi, 
Puccini und Bizet hat die Architekten des riesigen 
wissenschaftlichen Gebäudes, das aus allem, was 
jene Komponisten gedacht, gefühlt, geschrieben 
und beabsichtigt haben, errichtet worden ist, 
alarmiert. 


Die Handschriften sind der. wichtigste und fast 
immer unwiderlegbare Beweis für die Absichten 
der Komponisten. Sie haben den geheimnisvollen 
Moment festgehalten, da ihre innere Konzeption 
sich in der musikalischen Notierung nieder= 
schlug. Vielleicht genügt das übliche Notierungs= 
system keinem großen Komponisten. Es wäre 
darum gewiß nicht angebracht, etwa Verdi der 
Fahrlässigkeit beim Ausschreiben seiner Partitu= 
ren zu bezichtigen: die Sorgfalt in seinen Manu= 
skripten nahm zu, je länger er lebte. Man kann 
feststellen, daß er seine eigenen Notierungen auf 
vielen Seiten verbessert und nach immer neuen 
klanglichen Verfeinerungen gesucht hat. 


Bei den Druckbögen des Klavierauszugs zum 
„Falstaff” hat Verdi Änderungen vorgenommen, 
die er hinterher in seiner eigenen Handschrift in 
die autographe Orchesterpartitur übertragen hat. 
Das ging so weit, daß er eine ganze Partiturseite 
neu schrieb, um wenige Änderungen an der Sing= 
stimme einzufügen. Ein anderes Beispiel bietet 
der Entwurf zu „Rigoletto“. Dieser Entwurf ist in 
Faksimiledruck veröffentlicht und zeigt auf seinen 
wenigen Seiten den ganzen Plan der Oper mit 
einem Minimum an Noten: einmal ist nur der 
Baß oder eine Melodiestimme angegeben, ein 
andermal nur ein Wort oder ein Akkord. Man 
könnte diesen Entwurf sowohl das Skelett wie 
das Herz dieser Oper nennen, denn er gibt uns 
eine sehr genaue Vorstellung davon, was Verdi 
als „Linie” der Musik beabsichtigte. Es ist be= 
zeichnend, daß Verdi schon in diesem Anfangs= 
stadium seiner Konzeption Zeit fand, Legato- und 
Staccato’Zeichen hinzuzufügen, in einem Entwurf, 
der manchmal nichts anderes als eine einfache un= 
begleitete Melodie enthält. Gelegentliche dynami= 
sche Bezeichnungen bieten auch Anhaltspunkte 
für die dramatische Klangwirkung. Sie weisen 
darauf hin, wie organisch sie zur Konzeption ge= 
hören. 


In der handgeschriebenen Orchesterpartitur prä= 
sentiert sich dann die endgültige Version jeder 
Oper. Sie enthält die detaillierte Phrasierung der 
Vokalstimmen und die wichtige Aufteilung der 
Begleitung unter die verschiedenen Instrumente. 
Einige dieser Orchestereffekte waren in Verdis 
Vorstellung so deutlich fixiert, daß er schon in 
seinem flüchtigen Entwurf Notizen für die Instru= 
mentation gemacht hatte; diese vorweggenomme= 
nen Klangfixierungen gehören ‚sogar zu den 
charakteristischsten des Werkes. 


Wenn man im nüchternen Tageslicht von heute 
prüft, was wirklich in den Orchesterpartituren 


Verdis steckt, ist der Schluß unvermeidlich, daß 
der Komponist, seiner praktischen Natur entspre= 
chend, nichts geschrieben hat, was nicht absolut 
wichtig wäre, und daß er das, was er tatsächlich 
schrieb, sicher auch gewollt hat. Dagegen ist es 
wahrscheinlich, daß zornige Ungeduld ihn ge= 
legentlich veranlaßt hat, nebensächliche Bezeich- 
nungen auszulassen, in der Hast, die Bürde immer 
wiederkehrender Arbeit loszuwerden, die die Fer- 
tigstellung einer solchen Partitur erfordert. 


Beispiele von „Nabucco“ bis „Falstaff“ bezeugen, 
über diese lange Spanne seines Lebens hinweg, 
eine bemerkenswert gleichbleibende Schreibme= 
thode. In seinen späteren Jahren ist Verdi immer 
anspruchsvoller geworden. Aber Metronombe- 
zeichnungen zum Beispiel waren seinen Werken 
von Anfang an beigegeben. Selbst in seinem Früh- 
werk „Nabucco“ kann man immer wieder das ge= 
duldige Ausschreiben der Phrasierungen für alle 
die Instrumente und Singstimmen verfolgen, die 
ein Thema unisono auszuführen haben. 


Bei der Durchsicht vieler handschriftlicher Seiten 
wird die Annahme illusorisch, eine dynamische 
Bezeichnung vor einem oder zwei Instrumenten 
gelte bei Verdi immer für alle Instrumente dieses 
Systems. Es tritt vielmehr eine bemerkenswerte 
Ordnung und unerwartete Differenzierung und 
Ausgeglichenheit in der Mischung der Klangfar- 
ben zutage, ganz abgesehen von dem besonderen 
Schutz, den der Komponist den Singstimmen 
gegenüber dem schweren Blech und den im Klang 
gewichtigen übrigen Instrumenten angedeihen 
läßt. Andererseits zeigen einige Seiten, daß er 
wahrscheinlich für diese Zeichen Abkürzungen 
verwendet hat. Wenn er beispielsweise nur dem 
Chorsopran und den ersten Violinen ein Forte 
vorschreibt, könnte das bedeuten, er erwarte hier 
von den meisten Spielern ein Forte. Aber die Ten- 
denz der übrigen Vortragsbezeichnungen‘in seinen 
Partituren läßt es ebenso glaubwürdig erscheinen, 
daß er die besonders bezeichneten Instrumente 
im Ensemble hervorzuheben wünschte, Der musi- 
kalische Geschmack des Dirigenten muß hier die 
klangliche Balance herstellen. Hingegen ist bei 
allen Partiturseiten, auf denen Verdi detaillierte 
Anweisungen für die Dynamik jedes Instruments 
gegeben hat, besondere Aufmerksamkeit -und 
Sorgfalt geboten. Dies gilt insbesondere für die 
Chorbehandlung in Verdis „Requiem“. Auch in 
seinem letzten Werk, „Falstaff“, findet man kaum 
einen Takt ohne bis ins einzelne gehende Vor- 
tragszeichen. 


Der Vergleich der handschriftlichen Partituren 
Verdis mit den gedruckten Ausgaben und mit der 
üblichen Aufführungspraxis offenbart die Tat= 
sache, daß Wiedergabetraditionen entstanden sind, 
die durch Verdis schriftlich niedergelegten Willen 
nicht gerechtfertigt sind. Ein typisches Beispiel 


dafür ist der Beginn der Tenorarie „Di quella- 
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' Pira” aus „Troubadour“: nur das Fagott soll im 
ersten Takt piano spielen, die Klarinetten sollen 
im vierten Takt piano einsetzen. Doch die soge= 
nannte Tradition hat das Piano des ersten Taktes 
in Mezzoforte für jedes Instrument verwandelt; 
demzufolge muß das ganze Orchester im vierten 
Takt bei den Worten „L’orrendo foco” ins Piano 
zurückfallen. So entsteht ein falscher Echo-Effekt, 
noch bevor der Tenor seine erste kurze Phrase 
beendet hat. Leider ist nur die traditionelle (un= 
authentische) Lesart gedruckt; wer ausführen will, 
was Verdi geschrieben hat, muß sih die Mühe 
machen, das Manuskript einzusehen, und dann 
seine eigene Partitur entsprechend korrigieren. 


Die „Tradition“ hat also besondere Charakteri- 
stika des Originalstils höchst rücksichtslos nivel- 
liert. In der gedruckten Ausgabe von Verdis 
Requiem sind 8000, in der von „Falstaff“ 27 o00 
Abweichungen vom Manuskript zu finden; fast 
alle verfeinernden Nuancierungen und asymmetri= 
schen Phrasierungen sind unberücksichtigt. Das 
gilt nicht nur für die Werke von Verdi, sondern 
auch für die von Puccini und anderen. Die Ver= 
änderungen in den gedruckten Partituren Puccinis 
belaufen sich auf etwa 15 ooo in „Boh&me“ und 
18 000 in „Tosca“. Die in Bizets „Carmen“ sind 
schwieriger zu zählen. Manche Details sind genau 
überliefert, aber die Theater haben heftig dis 
Schere benutzt und die Kapellmeister eigenwillig 
die Tempi verändert. Hinzu kommen Berlioz, Ros= 
sini usw. Alles in allem mögen durchschnittlich 
bis zu 60 Veränderungen pro Partiturseite ge= 
macht worden sein, kaum etwas über 10 Prozent 
dieser Veränderungen dürften als Fehler oder als 
nachträgliche Verbesserungen des Komponisten 
abzuziehen sein. 

Was ist die Tradition? Ist sie Segen oder Fluch für 
die Kunstwerke? Sie kann beides sein. Ihr bes- 
serer Teil liegt in der Bewahrung und Weiter- 
gabe von Eigentümlichkeiten des Stils und des 
nationalen Temperaments. Ihre Schattenseite 
äußert sich in Routine und Stagnation, die dann 
gefährlich werden, wenn sie sich in einer gedruck- 
ten Partitur kristallisieren. Hier ist die Theater- 
praxis wahrscheinlich der Hauptübeltäter, und der 
arme Komponist ist den Ansprüchen und Mei= 
nungen von Dirigenten, Sängern, Librettisten 
und Regisseuren und der Hast des „Betriebs“ aus= 
geliefert. Die Komponisten selbst sind freilich 
nicht unschuldig, wenn sie, wie Puccini es einmal 
zugab, vergessen, was sie geschrieben haben, oder 
wenn sie andere autorisieren, ihre Werke umzu= 
schreiben. 

Im zwölften Takt der Arie „Wie eiskalt ist dies 
Händchen“ in „Boh&me“ beginnt ursprünglich ein 
viertaktiger Einsatz der Flöte. Dieser Einsatz ist, 
wie es scheint, nie über das Manuskript hinausge= 
kommen. Puccini hat den ersten Akt am 8. Juni, 
die ganze Oper am 10. Dezember 1895 beendet. 
Die Uraufführung fand am ı. Februar 1896 statt. 
Allen Berichten nach sind die Proben aus einer 
handgeschriebenen Kopie der Partitur dirigiert 
worden. Offenbar hat aber Puccini während der 
Proben nicht mehr die Zeit gefunden, die Kopien 
mit seinem vom Verlag sorgfältig gehüteten 
Manuskript zu vergleichen. Er hätte sonst be= 
merkt, daß drei Chortakte (2. Akt, 7. Takt nach 
Ziffer 6) fehlen, und auch noch eine Menge 
anderer Fehler gefunden. Unter den vielen Diri- 


genten, die die von mir nach der Handschrift her- 
gestellte Kopie der Boh£me-Partitur geprüft 
haben, sind einige, wie Tullio Serafin und Vittorio 
Gui, die rioch mit Puccini selbst gearbeitet haben. 
Sie sind der Ansicht, daß es sich um Versehen der 
Kopisten handelt, die der Komponist bestimmt 
korrigiert hätte, wenn sie ihm bewußt geworden 
wären. 

Sicherlih kann man den Verlagen keinen Vor= 
wurf machen, wenn der Komponist selbst nicht 
feststellt, was falsch ist, und statt dessen dem 
Druck, wie er ihn vorfindet, seine Zustimmung 
gibt. Im Falle Puccini existieren jedoch Protest- 
briefe von seiner Hand, noch aus seinem vorletz- 
ten Lebensjahr. Verdis leidenschaftliher Wider 
spruch gegen die Erstausgabe von „Traviata” ist 
allgemein bekannt: „&@ un’imperdonabile trascu- 
ranza“ — („eine unverzeihlihe Verdunkelung“). 
Das Problem der Drucbogen-Korrektur_ durch 
den Komponisten ist eine schwierige Frage. 
Wenige Komponisten haben Lust, sich in Zeiten 
neuer schöpferischer Intuition mit abgeschlossener 
Arbeit zu befassen. Verleger haben auch berichtet, 
daß Komponisten nicht immer gute Korrekturleser 
seien. Doch hätte Verdi sicher nicht ohne ge= 
salzenen Kommentar festgestellt, daß der erste 
Akkord seiner Arie „La Donna & mobile” in der 
einen Ausgabe von „Rigoletto” mit pianissimo, in 
einer anderen mit forte bezeichnet ist. Nicht davon 
zu reden, daß sich in nur vier Takte der Partitur 
des Triumphmarsches aus „Aida“ zwischen 1913 
und 1953 110 Veränderungen eingesclichen 
haben. Traviata, Troubadour, Maskenball, Othello, 
Falstaff, Manon Lescaut, Boh&me, Tosca, Butter= 
fly — alle diese Opern erzählen die gleiche Ge- 
schichte von posthumen Veränderungen des 
Notentextes. 

Neue Zeiten bringen neue Kriterien. Früher mag 
man geglaubt haben, das hier angeschnittene 
Problem der Tausende von unberectigten Ände- 
rungen als unwichtig oder als unpraktische Pedan= 
terie abtun zu dürfen. Heute muß es angesichts 
der äußerste Vollkommenheit anstrebenden und 
ermöglichenden Aufnahmen der modernen Schall= 
plattenindustrie als im Sinne der Dokumentation 
wichtig erscheinen. Toscanini war einer der her= 
vorragendsten Verfechter der unbedingt getreuen 
Reproduktion. Sein Protest gegen die in den 
Partiturausgaben eingerissene Schlamperei ist von 
anderen bedeutenden Musikern, wie Strawinsky, 
Bruno Walter, Tullio Serafin, Thomas Beecham. 
Pierre Monteux, Herbert von Karajan, Joseph 
Keilberth, Ferenc Fricsay, Georg Solti, Leopold 
Ludwig, Leonard Bernstein, Vittorio Gui, Anto= 
nino Votto, Gabrielle Santini, Mario Rossi, in 
lebhaft zustimmenden Briefen unterstützt worden. 
Sie fordern in den hier aufgezeigten Fällen voll- 
ständige Neudrucke. 

Die allgemeine Ansicht dieser hervorragenden 
Musiker ist, daß die Neudrucke Urtextausgaben 
sein sollen, das heißt solche, in denen alle vom 
Komponisten geschriebenen Noten und Vortrags- 
zeichen genau reproduziert, etwa für praktisch ge= 
haltene Zusätze des Herausgebers aber als solhe - 
deutlich gekennzeichnet sind. 

Praktische Schritte, um der Musikwelt die Mög- 
lichkeit zu geben, zwischen Originalfassung und 
den. traditionellen Versionen selber zu wählen, 
wären folgende: 
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1. Einrichtung wenigstens einer Urtextausgabe je 
Werk. 

2. Druck und Vertrieb von Urtextausgaben für 
diejenigen, welche die Interpretation ausschließlich 
auf den originalen Texten gründen wollen. 

3. Verkauf noch vorhandener „traditioneller“ 
Fassungen an alle, die sich nicht umgewöhnen 
wollen, und zu Vergleichszwecken. 

4. Praktischer Rechtsschutz des Komponisten 
bzw. seiner Rechtsnachfolger gegen Entstellung 
‚des Originaltextes seiner Werke. Ein verantwort= 


“ liches Gremium musikalischer Fachleute sollte die 


Exaktheit der Texte prüfen und garantieren und 
den Ausgaben eine Art Stempel verleihen (z. B. 
Urtext, vereinfachte Ausgabe, traditionelle Fas= 
sung, Arrangement usw.). 


5. Revision und Erweiterung des Urheberrechts: 
Schutz des kaufenden Publikums vor Textaus=- 
gaben, die dem vorgegebenen Inhalt nicht ent= 
sprechen. 


6. Eine dringende internationale Vereinbarung 
über die einfachste und praktischste Art, Urtext= 
ausgaben zu drucken, damit sie unmißverständlich 
sind und eine verwirrende Vielfalt von Methoden 
bei den verschiedenen Verlagen vermieden wird. 
Diese Vereinbarung sollte soweit wie möglich den 
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vorzüglichen schon vorhandenen Urtextausgaben 
(von Mozarts Werken und anderen) folgen. 


Scharfe Kritik ist hier leider nötig. Fehler, die 
schon in Verdis Briefen erwähnt sind, Unzuläng- 
lichkeiten, auf die Guglielmo Barblan in seinem 
„Falstaff“-Buch hingewiesen hat, Tausende von 
Abweichungen, auf die ich in meinem Artikel in 
der „Rivista La Scala” vom Juli 1958 aufmerk= 
sam gemacht habe (dazu die Kommentare von 
Vittorio Gui, Massimo Mila, Gianandrea Gavaz= 
zeni, Walter Panofsky, Karl Löbl, Fedele D’Amico, 
Luigi Magnani, Frank Howes, Eric Blom, Daniel 
Norman), und die Diskrepanzen, die ich in meiner 
Sendung im Dritten Programm der BBC im 
Februar 1959 aufgezeigt habe: alle diese Mängel 
sind nach wie vor in der vor einigen Monaten neu 
gedruckten Partitur des „Falstaff” zu finden, wenn 
auch einige Abweichungen von der Ausgabe von 
1954 darin enthalten sind. Sie trägt den Titel: 


Guiseppe Verdi 
FALSTAFF 
Partitur 
„Neu revidierte und korrigierte Ausgabe” 


Wie würde wohl Verdi selbst diese Neuauflage 
genannt haben? 
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E.H. M. von Asow 


Franz Schreker im Urteil Paul Höffers 


Im Jahre 1920 kamen Franz Schreker und Paul 
Höffer nach Berlin: Schreker von Wien, wo er als 
Kompositionslehrer an der Akademie für Musik 
und darstellende Kunst erfolgreich gewirkt hatte, 
Höffer von Stettin, wo er zwei Monate verbracht 
hatte; ersterer als Direktor der Hochschule für 
Musik in Berlin, der andere als sein Schüler. Paul 
Höffer war damals 26 Jahre alt und hatte bereits 
in Köln eine gründliche musikalische Ausbildung 
erhalten, die ihn zu einem selbständigen Urteil 
befähigte. In seinem ungedruckten Tagebuch!) 
finden sich eine Reihe von Aufzeichnungen, die 
nicht nur für die noch in der Entwicklung befind- 
liche, temperamentvolle Persönlichkeit ihres Schrei=- 
bers, sondern auch für das Musikleben jener Jahre, 
besonders aber für die Einstellung der damaligen 
musikalischen Jugend zu Franz Schreker und seinem 
Werk sehr aufschlußreich sind. 

Zunächst berichtet Höffer im Zusammenhang mit 
seinem Berliner Klavierlehrer Walter Moldenhauer 
(1878--1927), der sich als ausgezeichneter Klavier- 
begleiter einen Namen gemacht hat, über seine 
Eindrücke: 

Das war ein schöner Tag heute. Um !/z 9 war. ich 
schon in der Hochschule zur Klavierstunde. Die 
erste, weil Moldenhauer bisher krank war. Ein 
biederer Pommer, der Nebenfachschülern Klavier= 
unterricht geben muß. Ich mag ihn sehr skeptisch 
angesehen haben, aber er war in jeder Weise ent= 
gegenkommend. Die Gedanken an diesen Mann 
haben mich dann auf dem Rückweg recht miß= 
gestimmt gemacht. Auch einer, der große Ideale 
gehabt hat, mit Energie ans Werk ging, als Vir- 
tuose und Komponist, seine Volksschullehrerstelle 
in dem Pommerndorf verläßt, um die musikalische 
Welt stutzen zu machen und nun da sitzt, Neben- 
fachlehrer und Männergesangsvereins-Dirigent. 
Kein Mensch weiß um ihn, keiner glaubt ihm mehr. 
Habe ich ein Recht, von der Zukunft mehr zu er- 
warten als er? Es wird so ungeheuer viel gekonnt 
und geleistet in Berlin, man könnte sich jeden Tag 
begraben lassen. Schlimme Gedanken habe ich ge= 
habt — heute morgen, dabei zwei Nächte schon 
wieder kaum geschlafen. Erst gegen Abend ist es 
besser geworden, nämlich da, als Schreker meine 
neuen Fugenthemen für gut befand. Also da lag’s, 
wieder heimliche Zweifel und Unruhe. Als ich noch 
mit zwei Kollegen ein Stück Wegs ging, ertappte 
ich mich dabei, daß ich schon ordentlich wieder 
großmäulig war. Oh, wie macht einem dieser 
Schreker das Leben schwer, wie geizt er mif An- 
erkennung. Seinen andern neuen Schülern geht es 
genau so wie mir. Alle stutzen. Es gilt für alle, das 
Wesen seiner neuen Kunst erst zu begreifen. Wir 
raten noch stark herum, aber mit großer Sicherheit 
sieht er das sofort. Ist ihm ein Thema zu primitiv, 
so ist ihm das andere zu gewollt chromatisch. Mit 
eben dieser Sicherheit hat er kürzlich festgestellt, 


daß meine Themen Mußthemen waren, und ich 
mußte ihm recht geben. Wir müssen also alleFugen 
schreiben, große, moderne Doppelfugen in Regers 
Art. Ich hoffe auch, dadurch in die neue Art der 
Polyphonie mit Zufallsharmonien hineinzukom= 
men. (22. XI. 1920) 

Fesselnd ist, was Höffers Tagebuch weiterhin über 
Schrekers Unterrichtsmethode zu berichten weiß: 
Beim Komponieren von Orchesterstücken läßt 
Schreker sich immer zuerst einen vierhändigen 
Klavierauszug zeigen. Dieser wird vollständig aus= 
gearbeitet und instrumentiert. Das heißt, nicht 
etwa einfach übertragen. Dieser Klavierauszug soll 
nur eine primitive Grundlage sein für das, was jetzt 
kommt. Richtige Gruppierung der Instrumente ist 
ihm eine Hauptaufgabe. Dazu empfiehlt er das 
Studium von Mahler-Partituren. Man soll zum 
Beispiel die Hörner möglichst durch Bratschen und 
Celli unterstützen. Das ist bemerkenswert im Hin= 
blick auf seine eigene Orchestertechnik, besonders 
in der Kammersinfonie, einer Sinfonie von Solo= 
instrumenten. Die wundervolle Wirkung von 
solchen Instrumenten-Mischungen beobachtete ich 
neulich in Bruckners VII. Sinfonie, wo erim Anfang 
das Horn vom Cello und dann die Clarinette von 
der Bratsche unterstützen läßt. (2. XII. 1920) 


Ein andermal bemerkt Höffer: 


Schreker wetterte gegen die satztechnischen Schlam= 
pereien in modernen Kompositionen. Größte Ge= 
wissenhaftigkeit sei die erste Pflicht der Kompo= 
nisten. (13. XII. 1920) 2 


Nach dem ersten der von Schreker eingerichteten 


‚Vorspielabende der Kompositionsklassen machte 


Höffer folgende treffende Aufzeichnungen: Heute 
schneit’s sehr heftig und dick, und ich habe einen 
tüchtigen Schnupfen. Den habe ich aber nicht vom 
Schneien, sondern vom Komponistenkongreß. Das 
war der Vorspielabend?) gestern in der Hochschule, 
wo ungefähr 30 Komponisten versammelt waren, 
darunter fünf Professoren: Schreker, [Friedrich 
Ernst] Koch [1862-1927], [Robert] Kahn [1865 
bis 1951], [Otto] Taubmann [1859-1929] und 
[Paul] Juon [1872-1940]. Der kleine Saal im 
dritten Stock war schlecht geheizt, und man konnte 
trotz dreistündigen Hörens von modernen Kompo= 
sitionen nicht warm werden. Die ganze Sache ist 


eine Erfindung von Schreker. Die Kompositions- - 


schüler und Lehrer sollen sich kennenlernen und 
hören. Ja, ja, und er will hören, was von den an= 


deren geleistet wird. Ein kluger Mann ist dieser 


Schreker. Und es kam zum Vorschein, daß wirk= 
lich Bedeutsames außer von seinen Schülern nur 


!) Zu besonderem Dank sind wir Frau Linde Höffer-von Winter ® 
feld für die gütige Erlaubnis zum Abdruck der vorliegenden 
Auszüge aus dem Tagebuch Professor Paul Höffers (1895 bis 


1949) verpflichtet. 


2) Ein Programm des Vorspielabends ist nicht vorhanden. Auh 


im Jahresbericht der Hochschule für Musik ist er nicht erwähnt. 
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noch von denen Juons geleistet wurde. Der Unter- 
schied von den andern ist frappierend. Koch ist 
erzreaktionär und ein Schwätzer. Er hält sich für 
einen Papst und ist ein Däumling. Er hat den 
ganzen Abend geschwatzt und kaum zugehört. 
Als ich ihn ansprach und ihm den aufgetragenen 
Gruß von [Franz] Bölsche [1869-1935], Cöln, be= 
stellte, fragte er mich: „Haben Sie nicht gleich zu= 
erst die Fuge gespielt?” Dabei war ich gerade vom 
Klavier aufgestanden. Er ließ sich dann meine 
Noten zeigen und sagte: „Ja, ja, jetzt erinnere ich 
mich ganz genau.” Dabei kann er keinen Ton ge= 
hört haben. Als ich spielte, verkündete Schreker 
seinen Kollegen laut: „Hier, der ist ganz neu bei 
mir”. Sollten die andern denken: „Donnerwetter!” 
Sie glaubten’s aber doch nicht. Kahn fragte mich 
nämlich hinterher: „Was haben Sie in Cöln denn 
schon geschrieben? — „Das und das.” — „Ach so.” 
Kahn, der ungeheuer fruchtbare Robert Kahn ist 
ein netter Mensch, aber auch reaktionär. Ein Schüler 
von ihm, der ein ausgezeichneter Pianist ist, spielte 
ein Klavierkonzert in einem Satz, das eine halbe 
Stunde dauerte, ein richtiges Klavierspielerkonzert 
war und entsetzlich langweilte. Eine Sängerin 
hatten wir auch, daß das ganze Auditorium sich 
auf den Stühlen bog und heimlich lachte, auch die 
Professoren. Nur Koch erzählte ziemlich laut von 
seiner Kopfneuralgie, die jeden Tag in der Zeit von 
3—7 nachmittags auftrete. Er ist übrigens gut be= 
kannt mit dem einst so glänzenden Organisten, 
aber ebenfalls erzreaktionären und Familien= 
despoten Friedrich Wilhelm Franke [1862-1932], 
Cöln. Dann hatten wir auch eine Komponistin, 
übrigens sonst ein nettes Mädchen, auch Schülerin 
von Koch. Der sagte zu Schreker: „Da, das kleine 
Fräulein hat ein Streichquartett mit!” Aber wir 
kriegten das Streichquartett?) von dem. kleinen 
Fräulein nicht zu hören, Schreker warf nur einen 
kurzen Blick hinein. 


Schreker hatte ein großes Leiden, sein Kragen und 
seine Krawatte saßen absolut nicht. Da stand der 
arme Kerl denn alle zwei Minuten mit schrecklich 
verzerrtem Gesicht da und operierte mit beiden 
Händen am Hals herum. O diese deutschen Kom= 
ponisten — und wie konnte ich ihm sein Leid nach= 


fühlen! 


Am Schluß aber schien er recht befriedigt zu sein, 
wozu er auch Grund hatte; denn seine Klasse hatte 
sich im besten Licht gezeigt. Er gab uns unten an 
der Tür zum Abschied allen die Hand, was er sonst 
nie tut. Er ist nämlich nicht liebenswürdig, sondern 
bewahrt immer Abstand. Dann aber kann er plötz- 
lich ganz vertraulich werden, man kann seinen Arm 
. fassen und sagen: „Herr Professor, Sie müssen sich 
mehr schonen.” 


Seine kleinen menschlichen Schwächen aber führen 
in gerader Linie zu seiner Kunst. Er war sich selbst 
Modell zu seinem Alviano. Er leidet stark und 
steht mit seiner Umwelt in beständigem Gegen- 
satz. Sein immer skeptischer Gesichtsausdruck ist 
ein beredter Dolmetscher unsäglicher innerer Ge= 
schehnisse. (15. XII. 1920) 


Wie kritisch Paul Höffer seinem großen Lehrmeister 
gegenüberstand, beweisen seine folgenden Äuße- 
rungen: 

Die augenblickliche Schreker-Mode, die vielleicht 
nur dank dem mutigen Eintreten einiger weniger 
energischer Männer mit Zuhilfenahme eines Ver- 
lagskapitals entstanden ist, ähnlich wie die Mahler- 


Mode, wird gewiß eine vorübergehende Erschei- 
nung sein, vielleicht ist damit aber die Grundlage 
gelegt zum wirklichen Verständnis der neuen 
Musik. (24. XI. 1924) 


Diese Zeilen scheinen ihre Beweiskraft aus den 
beiden in rascher Folge erschienenen Studien über 
Franz Schreker und sein Schaffen von Paul Bekker‘) 
und Julius Kapp?) ebenso wie aus der regen Mahler- 
und Schreker-Propaganda der Wiener Universal-= 
Edition und den von dieser herausgegebenen 
„Musikblättern des Anbruchs” zu beziehen. Auch 
scheint die bisherige Entwicklung den Worten Paul 
Höffers, daß es sich bei Schreker nur um eine vor= 
übergehende Erscheinung handle, recht zu geben. 
In Wirklichkeit liegen die Dinge aber wohl anders. 
Schon die Berufung eines Österreichers zum Berliner 


Hochschuldirektor, die ein unbestreitbares Ver= 
dienst Leo Kestenbergs war, hatte Schreker eine 
Unzahl Feinde gemacht. Aber nicht allein die Päd= 
agogen mißgönnten ihm seine Stellung und seine 
hervorragenden Lehrerfolge, auch die Kompo-= 
nistenkollegen nörgelten an seinen sich immer 
weiter verbreitenden, erfolgreichen Opern, und 
ihnen gesellten sich zahlreiche Persönlichkeiten, mit 
denen sich Schreker durch scharfe kritische Äuße- 
rungen verfeindet hatte. Hinzu kam, daß der sich 
seit 1920 immer weiter ausbreitende Nazismus die 
Verbreitung der Werke Schrekers mehr und mehr 
behinderte und schließlich die Verfemung seines 
Schaffens von 1933 an seine Kunst aus dem Ge= 
dächtnis der Zeitgenossen verdrängte. Die sich jetzt 
anbahnende „Schreker-Renaissance”, um die sich 
neben Paul Hindemith, Jascha Horenstein, Hans 
Rosbaud und Winfried Zillig, besonders Johannes 


®) Bei dem Streichquartett handelte es sich vermutlich um das 
d=Moll-Quartett von Else Pitsch (geb. 1898), die später durch 
Lieder und Chöre bekannt wurde. 

4) Paul Bekker: „Franz Schreker. Studie zur Kritik der modernen 
Oper”. Berlin: Schuster & Löffler, 1919 

5) Julius Kapp: „Franz Schreker. Der Mann und sein Werk“. 
(Zeitgenössische Komponisten. Bd. IV) München: Drei Masken 
Verlag, 1921. 


Franz Schreker 
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Franze in Buenos Aires verdient gemacht hat;"aber 
wird zu einer Wiedererweckung der Werke Schre= 
kers und zu derErkenntnis führen müssen, daßeinem 
bedeutenden Meister bitteres Unrecht zugefügt 
wurde und die Wiedergewinnung seiner Werke für 
die Bühne eine Ehrenpflicht der Operntheater ist. 
In diesem Zusammenhang verdient auch eine an= 
dere Tagebuchnotiz Paul Höffers ernste Beachtung, 
und dies um so mehr, als seine kritische Einstellung 
durch Schrekers Schüler Alois Häba, der heute in 
Prag wirkt, inspiriert erscheint. 

Haba war heute bei uns, und wir haben einen un= 
gemein anregenden Abend verbracht. Waren mehr 
als 5 Stunden zusammen und haben kaum ein 
überflüssiges Wort gesprochen. Er berührte die 
letzten Grenzen in Schrekers Schaffen. 


Ä 


fluß. Ein Mann von ähnlicher Größe und ähnlichem 
Einfluß aber war Debussy, dessen Nachfolgerschaft 
in Frankreich, Italien und Deutschland gleich groß 
ist. Hierhin gehört auch Schreker zum Teil, der 
aber in der Richtung viel Neues geschaffen hat. 
Mahler aber und in erhöhtem Maße Schönberg 
sind von dem Einfluß gänzlich frei. Schönberg ist 
ein moderner Bach in idealster Bedeutung. Schreker 
dagegen empfindet im Grunde nicht polyphon. 
Einer stets starken Melodielinie fügt sich eine im= 
mer sekundäre Scheinpolyphonie an. Seine Skizzen 
sollen ganz primitiv aussehen, Melodielinien und 
ab und zu Bässe und figurative Begleitstimmen. 

— Alles das war heute für mich sehr interessant 
und gibt mir Stoff zum Nachdenken, Nachprüfen 
und neuem Suchen. (21. I. 1921) 


Schrekers Musik hat keine Nationalität. Deutschen 
Elementen in ihr sind stark italienische und fran= 
zösische Einflüsse untermischt. Er wird deshalb für 
die Nachwelt nie eine Stellung einnehmen wie 
Wagner und Richard Strauss als deutsche und Puc= 
cini oder Verdi als italienische Musik. Vielleicht ist 
das sein Todesurteil. Große Menschen vereinigen 
in sich die Volksseele, sie schöpfen daraus, sie hän= 
gen mit unzähligen unsichtbaren Stricken daran 
fest. Die Musik selbst ist vielleicht aus diesem 
Grunde gerade eine durchaus nationale Kunst, bei 
aller Anerkennung ihrer internationalen Eigen= 
schaften. Internationalismus ist nicht Aufgabe der 
eigenen Nationalität, sondern Verstehen und Ver- 
brüdern aller Nationalitäten. In diesem Sinne aber 
ist Schrekers Musik eine Niederlage. Eine solche 
Niederlage muß innere Gründe haben, die wir 
natürlich nicht erkennen können. Ihre Tatsache 
aber ist unbestreitbar. 

Diese Wahrheit, sagt Haba, ist ihm erst in den 
wenigen Monaten jetzt in Berlin aufgegangen, wo 
er die Verhältnisse als Ausländer klarer sieht. 
Die Fortsetzung der wirklich deutschen Musik liegt 
seiner Ansicht nach in Schönberg. Einen deutschen 
Komponisten von der Größe und dem nachhaltigen 
Einfluß Wagners hat es seit dessen Tode nicht mehr 
gegeben. Alles stand bis heute unter seinem Ein= 


Paul Höffer, Fuge in E (komponiert 1921) 


Diese Ausführungen scheinen für den Leser, der 
nur Schrekers frühe Opern kennt, zunächst be- 
stechend. Man wird auch Paul Höffer zustimmen 
müssen, daß Schreker nicht die Stellung einnehmen 
wird, die sich Richard Wagner und Strauss errun= 
gen haben. Aber die Behauptung: Schrekers Musik 
habe keine Nationalität, ist nicht haltbar. Gewiß 
sind seine Frühwerke nicht vom österreichischen 
Volkslied beeinflußt, aber ein gewisser Öster= 
reichischer Dialekt ist für den scharf Hinhörenden 
unverkennbar, wenngleich starke italienische und 
französische Einflüsse das Österreichische bis= 
weilen überwuchern. Zu bedenken ist ferner, daß 
dieses ablehnende Urteil zu einem Zeitpunkt ge= 
fällt wurde, in dem Schreker noch mitten in seiner 
Entwicklung stand, und der bereits erwähnte 
Kampf um ihn tobte, der nicht immer mit sauberen 
Mitteln geführt wurde. Wenn man sich in Schrekers 
„Der Schatzgräber“ und „Irrelohe” vertieft, somuß 
man feststellen, daß Schreker sehr wohl national. 
gebundene Musik geschrieben hat. Schließlich ist 
auch zu bedenken, daß Paul Höffers Urteil nieder- 
geschrieben wurde, ehe er „Die Gezeichneten“ und 
„Den Schatzgräber” selbst gehört hatte. So ist es 
auch nicht verwunderlich, daß erschon wenige Tage 
später Worte größter Anerkennung für Schreker 
gefunden hat: 


Komme eben aus den „Gezeichneten” in der 
Staatsoper her. Ein Erlebnis! Sah Schrekers ganze 
Größe und Könnerschaft. Der zweite Teil des 
II. Aktes ist ein überragendes Kunstwerk an sich. 
Dort ist auch eine Polyphonie wie sonst in der 
ganzen Oper nicht mehr. Haba hat recht sonst mit 
der teilweisen Scheinpolyphonie. Ein Kritiker hat 
geschrieben, Schreker wäre kein dramatisches, son= 
dern durchaus lyrisches Talent. Darüber mußte ich 
heute lachen. Überhaupt scheint es mir, daß die 
Rezensenten mit den schlechten Urteilen auf ihren 
Ohren gesessen haben, wenn sie nicht sowieso in 
schlechter Absicht kamen, was bei vielen nicht zu 
leugnen. Gerade jetzt fällt mir Prof. Max Chop 
[1862-1929] ein, der mir bisher immer vernünftig 
und musikalisch schien, nun es aber als seine Auf- 
gabe betrachtet, neue Regungen und neue Leistun= 
gen systematisch zu unterdrücken, dabei immer mit 
der Miene des Wahrheitssuchers®). 


Schreker selbst dirigierte und wuchs als Dirigent 
über sich hinaus. Der 4. Rang war begeistert, sonst 
aber das Haus noch immer nicht recht warm. In 
guten Theatern und Konzerten sind es überhaupt 
nur der 4. Rang und die Unnumerierten [Plätze], 
die wirklich Verständnis haben. (26. I. 1921) 


Wenig später schrieb Paul Höffer an Paul Raddatz 
in Stettin einen Brief, der zeigt, wie genau der 
Schüler die Entwicklung seines großen Lehrers 
verfolgte: 


Am Freitag, dem 18. 2., werde ich mit Schreker 
nach Stettin kommen zu einer Schatzgräber-Auf- 
führung’). Haben Sie ihn inzwischen gesehen? Es 
würde mich interessieren, was für einen Eindruck 
die Oper auf Sie macht. Die Musik ist im Vergleich 
zu anderem Neuen sehr gemäßigt, gemäßigter auch 
als die vorhergeschriebene Oper „Die .Gezeich- 
neten”. Aber ich kann Ihnen heute schon sagen, 
daß die nächste Oper meines Lehrers wieder ein 
großer Schritt nach „links” sein wird. Ich weiß das, 
weil er heute wieder mit sich kämpft. Wasich Ihnen 
jetzt schreibe, wird man in, sagen wir zwei Jahren, 
überall lesen können. Heute wissen es nur erst 
seine Schüler. Schreker ist bei mehreren seiner 
Schüler stutzig geworden, weil er erkannt hat, daß 
deren Kompositionen über alles von ihm selbst 
Gewagte entschieden hinausgehen, trotzdem über- 
zeugen und trotzdem klingen. Überzeugen, weil 
man ihnen deutlich die Naivität des Schaffens an= 
merkt. Eine Zeitlang hat er solche Kompositionen 
zurückgewiesen, da sie aber immer häufiger auf- 


traten, wurde er stutzig, revidierte sich — und — 


ist wieder zum Sucher geworden. Was daraus wird, 
werden seine nächsten Werke zeigen. Ich selbst 
bin bereits soweit, daß ich in dem von Schreker 
bisher Geschaffenen keine Probleme mehr sehe. 
Sie können sich denken, wie interessant es mir 
daher ist, zu hören, wie naiv und unbeholfen er 
sich ausdrückt zu dem, was er im Unterbewußtsein 
will, ohne sich gedanklich ganz klar darüber zu 
sein. Er leidet augenblicklich stark darunter, daß 
er eine öffentliche Persönlichkeit geworden ist, daß 
er darüber nicht zur Arbeit kommt, daß soviel 
über ihn gesagt und geschrieben wird, und dies 
meist Dummes, Unverständiges und Böswilliges 


ist. Er hat einen heftigen Willen zur Abkehr, zur 


Rückkehr in die Einsamkeit. Und dann sehnt er 
sich nach einem guten Publikum. Zu den Naiven, 


Unverbildeten möchte er allein sprechen. „Die 


Schlimmmsten sind die”, sagt er, „die da dilettan- 
tisch Musik treiben und nun meinen, Recht und 
Pflicht zu einem Urteil zu haben.” Die Menschen 
der Großstadt sind unfähig zum naiven Genuß, 
sie haben verlernt, sich selbst zu hören. Für sämt= 
liche Musikschriftsteller und Kritiker wünscht er 
sich, allen Äußerungen nach, einen besonders gro= 
ßen Scheiterhaufen. (13. II. 1921) 


Die echte Bescheidenheit Paul Höffers, der als 
einer der bedeutenden Schreker-Schüler einer sei= 
ner Nachfolger an der Berliner Hochschule für 
Musik (1948) wurde, spürt man aus seinem Stolz 
über von seinem Lehrer gespendetes Lob: 


Also heute hat der Professor Franz Schreker mich 
zum ersten Male erheblich gelobt. Das verdient 
bemerkt zu werden. Er nannte die b=Moll-Fuge in 
einem Satz sehr gut, sehr begabt, sehr schön und 
hoffnungsvoll. Das genügte mir für heute und soll 
mich als Abschluß des ersten Berliner Vierteljahrs 
(Schreker unterrichtete in der ganzen Zeit höch= 
stens vier Wochen) — befriedigen. (13. XII. 1920) 


Und ein andermal berichtet Höffer: 


Einen tüchtigen Vorstoß habe ich gestern wieder 
in das Land des musikalischen Erfolges getan. 
Schreker nannte meine neue Fuge (in E)®) wieder 
sehr gut. Ich brauche deshalb die eigentlich verab- 
redete dritte für zwei Klaviere nicht zu schreiben. 
Habe mich für eine Klaviersonate?) entschieden, 
soll aber mit dem Scherzo anfangen. Sehr stolz war 
ich aber, als er mir sagte, daß er überzeugt wäre, 
daß die Sonate sehr gut würde und daß ich sie 
im Sommer bei einem öffentlichen Kompositions= 
abend selbst spielen solle. So was von Plänemachen 
über noch Ungeborenes kenne ich von mir selber 
nur zu gut. Im ganzen aber hatte ich den Eindruck, 
daß Schreker mich nun anerkannt und in die Reihe 
der deutschen Komponisten aufgenommen hat. 
(26. I. 1921) 


Überblickt man Paul Höffers Tagebuchaufzeich- 
nungen, so kann man feststellen, daß er schon als 
Jüngling die Stellung Franz Schrekers als einen der 
bedeutendsten Wegbereiter der „Neuen. Musik“ 
erkannt hat. Höffer war sich auch der Möglichkei= 
ten bewußt, die den Sucher Franz Schreker seinen 
Weg über den „Schatzgräber“ hinaus zu „Irrelohe” 
über den „Singenden Teufel” und „Christopho= 
rus” bis zum „Schmied von Gent“ führen mußte!®), 
mit dem Schreker sein Lebenswerk krönte. 


6%) Paul Höffer spielt hier auf die in den „Signalen für die musi= 
kalische Welt” (Jg. 79 Nr. 2, Berlin 1921) erschienene Kritik 
über die Berliner Premiere der „Gezeichneten” an, die am 
5. Januar 1921 unter der musikalischen Leitung von Fritz Stie= 
dry stattgefunden hatte. — In der von Franz Schreker infolge 
einer Erkrankung des Kapellmeisters Dr. Fritz Stiedry diri= 
gierten Aufführung, die Paul Höffer am 25. Januar 1921 hörte, 
sangen laut Theaterzettel u. a. Franz Bork als Gast (Herzog 
und Capitaneo), Heinrich Schlusnus (Tamare), Otto Helgers 
(Podestä), Emmy Heckmann-Bettendorf (Carlotta), Oscar Bolz 
als Gast (Alviano), Mary Meisenberg (Ginevra) und Ida von 
Scheele-Müller (Martuccia). 

?) Über die „Schatzgräber“=-Aufführung ist nach freundlichen 
Mitteilungen des Stadttheaters und des Stadtarchivs in Stettin 
nichts mehr zu ermitteln. 

8) Den Anfang der Fuge können wir dank der Liebenswürdig= 


keit von Frau Linde Höffer=von Winterfeld im Faksimile ver= 


öffentlichen. 

9) Das Adagio und Rondo von Paul Höffers Sonate in E kamen 
durch Erik Boehlke am 18. April 1921 in einem Vorspielabend 
der Hochschule für Musik zur Aufführung. 

10) Vgl. G. Neuwirth, Franz Schreker (Österreich-Reihe Bd. 79/80) 
Wien: Bergland Verlag, 1959. 
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Teatro Massimo Bellini aus Catania 


Das „Teatro Massimo Bellini” aus Catania, der 
malerischen Stadt am Fuße des Ätna, begab sich 
erstmals auf eine Auslandstournee und gastierte 
mit seinem ganzen Apparat — Solisten, Chor, 
Orchester — in der Münchner Staatsoper. Zu 
Ehren des größten Sohnes seiner Stadt führt es 
den Namen „Bellini“, und seinem Werk war auch 
das viertägige Gastspiel, das zum 24. September, 
dem ı25. Todestage Bellinis, seinen Abschluß 
fand, gewidmet. 

Der gute alte Bellini! Einst gehörte er zu den am 
meisten aufgeführten Komponisten auf Deutsch= 
lands Bühnen. Wie gern ließ sich das Publikum 
von der melancholischen Süße seiner Melodien 
erschüttern und wohltuende Tränen der Rührung 
entlocken. Aber es ist still um ihn geworden; seine 
Opern sind vom Spielplan verschwunden, wir 
kennen sie kaum noch dem Namen nach. Um so 
größer unser Vergnügen, diese seltenen Lecker= 
bissen wieder einmal erleben zu können. Die 
Italiener nannten Bellini den Raffael der Musik. 
Mit ihm teilt er die Anmut seiner Kunst, und 
gleich ihm starb er in der Blüte des Lebens (mit 
34 Jahren). Darin erschöpft sich allerdings der 
Vergleich zwischen dem genialen Renaissancemaler 
und dem naiv sinnlichen Belcantokomponisten. 
Bellini hat nicht die glänzende Begabung seiner 
großen Rivalen Rossini und Donizetti für das 
Komische; seine Opern behandeln fast ausnahms= 
los tragische Sujets. Während Rossini und Doni= 
zetti noch mit einem Fuß im Rokoko stehen, ist 
er der charakteristische Vertreter der italienischen 
Romantik. Er teilt das Interesse seiner Zeit an 
Grusel- und Schauergeschichten, schwärmt für die 
Romane Sir Walter Scotts, für düstere, nebel- 
verhangene Schauplätze, für nachtwandelnde und 
aus Liebeskummer wahnsinnig gewordene Frauen= 
gestalten. 

Der Naturschwärmerei und Naturbeseelung der 
deutschen Romantiker, etwa Webers, stellt Bellini 
den Zauber des Sentiments, die Verführung durch 
Melodie gegenüber. Er war einer der inspirierte= 
sten Melodiker, die je für die Oper komponierten. 
Der Schmerz Normas, die Verzweiflung der Elvira 
in den „Puritanern“, der Kummer der Amine in 
der „Nachtwandlerin“, alles wird bei ihm zur Arie, 
wird Sopran. Die Wirkung Bellinis auf seine Zeit= 
genossen war gewaltig; Verdi knüpfte an ihn an, 
Chopin und Wagner wurden nachhaltig beeinflußt. 
„Gesang, Gesang und abermals Gesang, ihr Deut= 
schen! Gesang ist nun einmal die Sprache, in der 
sich der Mensch musikalisch mitteilen soll“, schrieb 
Richard Wagner in Hinblick auf Bellini 1837 in 
Riga, wo er als Benefizvorstellung dessen „Norma“ 
wählte. Hier trifft er sich sogar mit seinem großen 
Ablehner Strawinsky, der an Bellini „herrliche 
Melodien von seltener Qualität” bewundert. „Er 
verstreute sie ebenso freigiebig, wie er sie empfan= 
gen hatte, und dachte gar nicht daran, daß es ein 
Verdienst sei, sie erzeugt zu haben.“ 

Auftakt des Gastspiels waren die in Deutschland 
gänzlich unbekannten „Puritaner“, Bellinis letzte 


Oper, die er auf. Empfehlung des damals allge- 
waltigen Rossini für Paris schrieb. Die Aufführung 
hatte einen wunderbaren Elan, war eine hervor- 
ragende Ensembleleistung, bei der vom ersten Star 
bis zum letzten Choristen jeder mit vollem Einsatz 
und großem Können seinen Mann stellte. Der 
Gesang dominiert in dieser Oper; seine Gesetze 
sind zugleich das oberste Prinzip für die Inszenie= 
rung (Regie Aldo Mirabella-Vassallo). Hier wird 
noch herrliches altes Operntheater gemacht, und 
der natürliche Impuls des singenden Menschen 
regiert die Szene. Mit ihrem metallischen Sopran 
eine typisch italienische Primadonna, singt Ga= 
briella Tucci die von Liebeskummer umdüsterte 
Elvira, die aber im Gegensatz zu ihren armen 
Schwestern Lucia und Giselle ihren Geliebten und 
damit auch den Verstand wiedergewinnt. Mühelos 
ist sie allen Tücken der Partie gewachsen und 
kennt kein Ermüden. Ihr zur Seite der glänzende 
Tenor Gianni Raimondi, ein Belcantist par ex= 


cellence, der über prächtiges Stimmaterial verfügt 


und sieghaft in die höchsten Regionen empor= 
steigt. Wenn sich Giuseppe Taddei und Antonio 
Zerbini am Ende des dritten Aktes mit hinreißen- 
dem Schwung zu ihrem Freundschaftsduett ver= 
einen — das Duett Don Carlos-Marquis Posa ist, 
wie so vieles von Verdi, hier bereits vorgebildet —, 
bricht im Publikum der Beifallsorkan los: so will 
man Italiener singen hören! 


Als zweites Werk brachten die Sizilianer die 
„Nachtwandlerin“. Dieses ländliche Idyll, in das 
Liebeskummer und ein wenig Gruseln sanft hinein= 
flackern, behandelt die naive Geschichte eines 
Mädchens, das schlafwandelnd in das Gemach 
eines Fremden gerät, dort von ihrem Verlobten 
angetroffen und wegen vermeintlicher Untreue 
verstoßen wird. Aber ein neuer Anfall von Schlaf= 
wandelei überzeugt ihn von ihrer Unschuld. Viel 
Sentiment, viel Mondschein und weiche Melan-= 
cholie begleiten diese rührende Handlung. Die 
„Nachtwandlerin“ ist in noch stärkerem Maße auf 
Melodie abgestimmt als die „Puritaner”. Zeigte 
sich in ihnen der Einfluß Aubers und (mit Fan= 
faren, Fernchören, Aufmärschen und Hörnerruf) 
der französischen großen Oper, weisen sie schon 
auf Verdi und mit Lohengrin-Klängen auch auf 
Wagner hin, so ist die „Nachtwandlerin“ mehr 
rückwärts gerichtet, im Stil einheitlicher und be= 
sonders Bellinis speziell lyrischer Begabung ent= 
sprechend, daher wohl auch stärker als die „Puri= 
taner”, 

Die Aufführung führt uns zurück in das verlorene 
Paradies opernhafter Einfalt. Ein Zwischenvorhang 
zeigt die Ankündigung der Uraufführung im Mais 
länder Teatro Carcano am 6. März 1831. Mehr als 
eineinviertel Jahrhundert später hat manjjetztihren 
Stil in Bühnenbild (Maria Luisa Sormani), Ko= 
stümen (Emma Calderini) und Personenführung 
(Carlo Maestrini) zu rekonstruieren versucht. Sein 
romantischer Realismus übt einen eigentümlichen 
und keineswegs nur musealen Reiz aus. Ein rüh= 
rendes Stehaufbilderbuch bietet sich unseren 


Sn 


Augen dar mit ungezählten Details, eine Schweizer 
Landschaft, in der wir nun schwarzäugige Sizi- 
lianer, kunterbunt als Alpenländler verkleidet, im 
schönsten „affetto” agieren sehen. In der Titelrolle 
lernte man mit Renata Scotto eine Sopranistin 
von höchstem Rang kennen. Sie hat eine helle, 
leuchtende Stimme, die federnde Kraft mit lyrischer 
Süße vereint. Ihr Partner ist Nicola Monti, ein 
leichter, biegsamer Tenor, der sicherlich auch einen 
ausgezeichneten Mozart singen kann. 

Wenn man bedenkt, daß Catania nicht viel 
mehr als 300 000 Einwohner hat, kann man nur 
den Hut ziehen vor seinem Orchester! Es spielt 
unter seinen Dirigenten Gavazzeni und Capuana 
mit großer Disziplin und Verve, fern allen Musik= 
beamtentums. Gianandrea Gavazzeni sei besonders 
hervorgehoben, ein ausgesprochener Belcanto= 
Dirigent, der mit den Sängern lebt, ihnen die 
Phrasierung, jede Schwellung, jede Fermate vor= 


Wuppertal 


3 ; 
zeichnet und das Orchester ganz auf den leben- 
digen Atem der gesungenen Bellinischen Melodie 
abstimmt. Selbst der Chor erhielt Szenenapplaus; 
mit Recht, denn er leistet unter Roberto Benaglio 
— Karajan holt ihn sich für seine italienischen 
Operneinstudierungen eigens aus Catania — 
Außergewöhnliches an Feinheit des Klanges, ist 
geradezu spezialisiert auf Pianowirkungen. 

Zu Ehren Bellinis hatten die Italiener im Foyer 
interessante Autographen, die Totenmaske und 
wichtiges biographisches Material ausgestellt, und 
der Bayerischen Staatsoper wurde vom Bürger- 
meister von Catania feierlich eine Bellini-Büste 
überreicht. Zurückblickend müssen wir gestehen, 
daß uns dies Gastspiel größeren künstlerischen 
Gewinn brachte und im ganzen abgerundetere 
Leistungen bot als etwa das Puccini-Gastspiel der 
Römischen Oper vor zwei Jahren. Das Publikum 
war begeistert. Helmut Schmidt-Garre 


Verdis »Don Carlos« in Urfassung 


Der Vorhang öffnet sich, und man ist keineswegs 
in Spanien im Kloster San Juste, wo man zu Be= 
ginn von Verdis „Don Carlos“ sonst zu sein pflegt, 
sondern im Park von Fontainebleau. Elisabeth von 
Valois begegnet dem spanischen Infanten Don Car= 
los, dem sie versprochen ist. Liebesduett, Auftritt 
des spanischen Gesandten, der um des Friedens 
zwischen Frankreich und Spanien willen für König 
Philipp II. um die Hand Elisabeths wirbt. Chor der 
Frauen. Verzichtendes Ja Elisabeths. Dies sieht, 
hört man — ganz ungewohntermaßen — als Beginn 
der, fast nie gespielten, von Julius Kapp bearbeite 
ten Urfassung der Verdi-Oper. Im Liebesduett des 
Schlußbildes bestätigt sich endgültig, in künstle= 
risch zwingender Entsprechung, wieviel überzeu= 
gender die Urfassung ist. 


Die Wuppertaler Oper, deren Rang in Westdeutsch= 
land sich mit dieser Premiere zur Spielzeiteröffnung 
erneut festigte, hat, wie der Griff auf diese Ur= 
fassung zeigt, immer Trümpfe bereit. Ihr größter 
_ aber ist: ein gleichgestimmtes, über Jahre hinaus 
gleiche Ziele anstrebendes Arbeitsteam und echte 
künstlerische Gesinnung. So hat sich hier ein höchst 
eigenes darstellerisches Gesicht geformt, Bild, Cho- 
reographisches und anspruchsvolle Musikalität zur 
Gesamtregie verschmelzend. Die sich gegenseitig 
ergänzenden Namen sind Hans Georg Ratjen (Di- 
rigent), Georg Reinhardt (Regie), Heinrich Wendel 
(Bild), Erich Walter (Choreographie), Günter Kap- 
pel (Kostüm). 

Wendel baute ein diagonal gesetztes, nach vorne 
verkantetes Fußbodenkreuz aus großen quadrati- 
schen Steinplatten, das von links vorn nach rechts 
hinten ansteigt, als Einheitsbild. Dazu und darauf 
werden einzelne Schauplätze akzentuiert, Kloster 
mit Greco-Dalihaftem Gewölk, Gartenpinien, In= 
nenräume mit Tisch und Stuhl, freier Platz zum 
Autodafe, Gefängnisgitter usw. Weiter Bild- und 
Raumatem ist geboten, Großzügig greift Reinhardt 


als Regisseur ihn auf. Wie er Gestalten beseelt, 
Chorgruppen lockert und in spanischem Schwarz 
zugeschnürt ganz selbstverständlich und schön 
durch den Raum führt, dabei singen läßt, wie er 
ebenso Schillers Dramatik wie Verdis Noten nahe, 
das Drama schürt, ist beispielhaft und hat den 
Hauch von Stilisierung. Die wegweisende Auffüh- 
rung hat einen einzigen Schönheitsfehler. Müssen 
die zur Verbrennung verurteilten Ketzer wie nackte 
Sklaven über die Bühne gezerrt werden, ein zweites 
Mal noch, um dann inmitten der Bühne in Rauch 
und kitschigem Rot als lebendes Bild zu verbren= 
nen? Das kann, sollte man diskreter machen. 


Im übrigen geht ein einziger menschlich-leiden= 
schaftlicher Fieberatem durch die Aufführung, die 
ganz von Verdis Musik inspiriert ist. Und diese 
szenisch monumentalisiert. Wieder erweist sich 
Hans Georg Ratjenals einer der markantesten deut= 
schen Operndirigenten. Dirigent mit ausgesproche- 
ner Verdi=Verve, mit dem Gespür für die Psycho- 
logie dieser Noten, Gesänge, Rhythmen für das 
begleitende sowohl für das dramaturgische Mit- 
wirken des Orchesters. 

Würde und große Verhaltenheit sprechen aus dem 
Philipp von Eduard Wollitz. Wie ist dieser Sänger 
gereift, wie weiß er, verhalten „Sie hat mich. nie 
geliebt” zum berührenden Gesang zu steigern! 
Ingeborg Moussa-=Felderer, eine matronenhafte Eli- 
sabeth, steigert ihren feinen, zwar zarten, doch auch 
voluminösen Sopran zueindrucksvollen Höhepunk= 
ten (im Schlußbild). Eugen Talley-Schmidt — Don 
Carlos — ist ein wohlklingender Tenor in mittle= 
ren Stimmdimensionen. Prachtvoll in Gestalt und 
Stimme der Posa von Hugh Beresford. Welche Re= 
serven hat auch die rothaarige, mehr liebende als 
intrigantische Eboli Anna Maria Wessels bereit! 
Zart und eindringlich der Page (Margot Risa), be= 
drohlich in Wollitz-Nähe tretend, der Großinquisi= 
tor von Armand Reynaertz. 


Paul Müller ° 
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Musikfestspiel in Besangon 


Besancon, die alte, schöne Stadt im Osten Frank- 
reichs, siebzig Kilometer von der Schweizer Grenze 
gelegen, veranstaltete seit 1949 jedes Jahr im Sep= 
tember Musiktage. Dank seiner natürlichen Lage 
in einer „Schleife“ des Flusses Doubs, aus der die 
Leiter der Musikfestspiele die bereits klassisch an= 
mutende Lyra ihrer Programmhefte gemacht haben, 
von waldbedeckten, malerischen Hügeln umgeben, 
die die Ausläufer des Juragebirges darstellen, dank 
auch der Menge. glänzend erhaltener Kirchen, 
Häuser, Paläste und Straßenfronten aus dem 16,, 
17. und 18. Jahrhundert, kann Besancon mit Salz= 
burg verglichen werden, wozu letzten Endes die 
auf höchster Höhe gelegene „Festung“, die bei an= 
gemessener Abendbestrahlung an den Salzburger 
Mönchsberg erinnert, nicht am wenigsten beiträgt. 


Das Musikfest erinnert an das von Luzern. Wie 
dort, feiern in Besangon vor allem große Dirigen= 
ten und internationale Solisten ihre alljährlichen 
Triumphe; so konnte man dieses Jahr Eduardo 
Toldra, Charles Mund, Rafael Kubelik und Paul 
Paray die vier großen Symphoniekonzerte dirigi= 
ren hören, wobei zu bemerken ist, daß die fran= 
zösischen Spitzendirigenten Munch und Paray, seit 
sie in Boston und Detroit ihren ständigen Sitz 
haben, in ihrem Heimatland überhaupt nur mehr 
als seltene Gäste zu begrüßen sind. Das unter 
diesen Dirigenten spielende Orchester war das 
prinzipiell als „zweites“ bezeichnete Orchester des 
französischen Rundfunks, das sogenannte „Or= 
chestre Philharmonique”. Dieses „zweite“ Orche- 


ster ist aber heute genau so gut wie das welt= 
berühmte „erste“, nämlich das „Orchestre Natio- 
nal“. Kubelik, der es nicht kannte, war geradezu 
begeistert von einem Ensemble, von dem er strah= 
lend erzählte, „es spiele sogar bei den Proben“! 


Bis vor wenigen Jahren war die Programmgestal- 
tung in Besangon gerade so konventionell wie in 
Luzern. Das hat sich langsam, und in diesem Jahre 
sogar gründlich geändert. Verhältnismäßig wenig 
Musik aus dem neunzehnten Jahrhundert, darum 
aber um so mehr aus alten Zeiten und aus den 
neuesten, das heißt dem 20. Jahrhundert, war zu 
hören. Jahre hindurch waren die Leiter des Festi= 
vals dafür nicht zu haben; ängstlich meinten sie, 
wenn man mit ihnen davon sprach, die Säle wür= 
den bei weniger konventionellen Programmen leer 
bleiben. Nun, dieses Jahr haben sie es doch ge= 
wagt, etwas anderes darzubieten, als eine Wieder= 
holung von Luzern oder Montreux, und die Säle 
waren ausverkauft. 


Das Julliard-Quartett spielte unter anderem die 
„Fünf Quartettsätze” von Webern, mit einem ge= 
radezu rauschenden und berauschenden Erfolg. 
Christian Ferras spielte unter Kubeliks Leitung 
das Bergsche Violinkonzert, das er allerdings auch 
in Luzern dieses Jahr unter Maazel und in Salz= 
burg unter Keilberth absolviert hat; ist doch dieses 
Violinkonzert im Begriff, ein Repertoirestandard- 
werk zu werden! Mund dirigierte die europäische 
Uraufführung der „Zweiten Symphonie“ von 
Henri Dutilleux, der kein Reihenkomponist ist, in 


eine Aufführung 
der vier= 
stimmigen Messe 


von Guillaume 
de Machault 
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seinem letzten Werk aber allem Anschein nach im 
Begriffe ist, sich mit modernsten strukturellen 
Problemen der musikalischen Komposition aus- 
einanderzusetzen. Es ist ein Übergangswerk eines 
reichbegabten, konservativ erzogenen Musikers, 
dessen künftige Entwicklung gerade nach diesem 
Werk mit größtem Interesse zu verfolgen sein 
wird. 


An Werken alter Musik bildete die vierstimmige 
Messe von Guillaume de Machault, aufgeführt von 
Safford Cape, das wichtigste Ereignis dieser Musik- 
tage, nicht nur, weil es sich um das Meisterwerk 
der „Ars nova” handelt, nicht nur weil das aus 
fünf alte Instrumente spielenden und fünf singen= 
den Solisten bestehende Ensemble Safford Capes 
zu den besten dieser Art gehört, sondern auch 
wegen der glänzenden Idee, das Werk nicht in 
Besancon, sondern in der in achtzig Kilometer 
Entfernung bei Ronchamp liegenden, von Le Cor= 


Israel 


Israels junge Komponisten 


Das erstaunliche Ergebnis eines Komponisten- 
Wettbewerbes in Israel wird bald das Augenmerk 
der Welt auf die jüngste Generation der schaffen= 
den Musiker in dem jungen Lande lenken. Die 
Israel-Philharmoniker hatten zehn israelische 
Komponisten beauftragt, kurze symphonische 
Werke zu schreiben, die für die Programme einer 
für die kommende Wintersaison geplanten Welt-= 
reise geeignet wären. Man wandte sich an die 
Komponisten, deren Werke schon oft in den phil- 
harmonischen Konzerten aufgeführt worden waren, 
und an einen jüngeren Musiker, dessen sympho- 
nisches Erstlingswerk vor drei Jahren anläßlich 


der Eröffnung der neuen Konzerthalle in einem 


anonymen Wettbewerb den ersten Preis davon- 
getragen hatte. Der diesjährige Wettbewerb wurde 
nicht anonym ausgetragen; alle zehn Werke wur= 
den unter Leitung der Komponisten und einiger 
junger israelischer Dirigenten in Leseproben durch= 
gespielt und dann Carlo Maria Giulini vorgespielt; 
Giulini wird Hauptdirigent der Konzerttournee 
sein, die das Orchester durch die Vereinigten 
Staaten und Kanada und nach dem Fernen Osten 
führen soll. Giulini hörte die zehn Kompositionen 
ohne Vorurteil an und auch, ohne einen absoluten 
Wertmaßstab anzulegen; es sollte nicht die „beste” 
Orchesterkomposition ermittelt und preisgekrönt 
werden, sondern ein Werk, das innerhalb eines 
allgemeinen Programmes Israel und seine Musik 
am glücklichsten dokumentieren könnte. 


Das überraschende Ergebnis ist jetzt verkündet 
worden: Die Wahl fiel auf den jüngsten unter 


busier erbauten, hochmodernen 

führen zu lassen. Es wurde eine richtige Messe, bei 
der der rein gregorianische Teil von einem aus= 
gezeichneten Kinderchor aus Pontarlier gesungen 
wurde. Machault bei Le Corbusier: die Begegnung 
des 14. und 20. Jahrhunderts verlief über alle 
Erwartungen glänzend. Erstaunlich war das natür= 
lich nur scheinbar, nicht mehr bei etwas Nach- 
denken. Machault war in seiner Zeit alles andere 
als ein konservativer Künstler, er war im Gegen= 
teil äußerst revolutionär eingestellt; sein Werk 
enthält im polyphonischen Gewebe Kühnheiten, 
die sich nicht nur auf das rein Klangliche, sondern 
auch auf das Rhythmische erstrecken, und es noch 
heute oder gerade heute wieder als ausgesprochen 
modern empfinden lassen. Die lebendigen Kunst= 
formen aller Zeiten sind immer sehr gut miteinan- 
der ausgekommen; nur Epigonentum stirbt nach 
oft hell erstrahlendem Strohfeuer unabweislich 
aus. Antoine Golea 


den Komponisten — den 25jährigen Noam Sche= 
riff, dessen „Festouvertüre” vor drei Jahren preis= 
gekrönt worden war und seither viele Auffüh- 
rungen in der ganzen Welt zu verzeichnen hatte. 
Sein Werk heißt „Stufengesänge“, und seine drei 
Sätze wurden von drei Psalmendichtungen inspi= 
riert. 


Ein Vergleich von Scheriffs Komposition mit den 
Werken der anderen Komponisten zeigt, daß hier 
nicht das musikalisch interessanteste Stück ausge= 
wählt wurde, aber ein Werk, das mit. sicherer 
Hand gestaltet ist, einen eigenen Stil hat und 
von brillanter orchestraler Wirkung sein muß. 
Scheriff gehört nicht zu den jungen Israelis, die 
sich den neuesten Stilrichtungen und Experimen= 
ten angeschlossen haben; er gehört auch nicht der 
Gruppe an, die in einer Synthese von altnah= 
östlicher Musiktradition mit ihren reihenartigen 
Melodietypen und modern=westlicher serieller 
Komposition die fruchtbringende Zukunft sieht 
(wie etwa Oedoen Partos in seinem Quintett 
„Magamät”, Israels Beitrag zum Weltmusikfest 
der I.G.N.M. in Köln). Scheriffs Melodik ist von 
traditionellem Gesang inspiriert, aber nicht von 
ihm abgeleitet, nicht entlehnt; sein Orchester= 


klang ist von der traditionellen Heterophonie des 


Nahen Ostens beeinflußt; die Vielfalt der Rhyth- 
men weist auf intime Kenntnis der Musik im öst= 
lichen Mittelmeerraum. Das Werk ist ein schwung= 
voller und in eigenartiger Atmosphäre entstan= 
dener Beitrag zur neuen Orchestermusik, kein 
kühner Vorstoß in unbekannte Reiche. Scheriff 
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dium des Deutschen Akademischen Austausch= 
dienstes. Er wird sich an der Berliner Hochschule 


für Musik im Dirigieren vervollkommnen und 


bei Professor Boris Blacher Komposition studieren. 


Die Generation Scheriffs in Israel ist dabei mit 
Problemen beschäftigt, wie sie den jungen Kom- 
ponisten der ganzen Welt gemeinsam sind. 
Manche setzen sich mit diesen Problemen nur 
zögernd auseinander: weniger aus national be= 
dingten Gründen, eher aus dem Erlebnis der 
starken Tradition heraus verpflichten sie sich der 
Bindung an Ort, Religion, Kulturraum. Andere 
schenken dieser traditionellen Bindung wenig 


Israelitische Musik auf Tonband 


Daß sich das gegensätzliche Dasein im jungen 
Staate Israel auch in Formen der Musik widerspie- 
gelt, die aber einer unaufhaltsamen Nivellierung 
entgegengehen, ist die alarmierende Einsicht der 
führenden Musikwissenschaftlerin und Leiterin 
des phonographischen Archivs der Universität in 
Jerusalem, Edith Gerson-Kiwi. Die Situation 
drängt, auf authentischen Tonbandaufnahmen an 
Folklore zu retten, was noch zu retten ist. 4500 
Aufnahmen bezeugen bis jetzt die unübersehbaren 
Spielarten der liturgischen und der Volksmusik. 
Sakraler Musik konnte der sonst merkbare Einfluß 
der Gastvölker im Ausland lebender Juden nichts 
anhaben. Urzeitliches, Magisches wohnt daher den 
im Reperkussionston pendelnden Gesängen der 
Bibellesung inne. Älteste erhaltene Tonbandproben 
in samaritanischer Tonart stammen von Bewoh= 
nern in Nablus am Berge Gerisim. Wiedergaben 
von Weisen babylonischen und afghanischen Ur= 
sprungs sind durch eine Akzentuierung charakte= 
ristisch, die Esra und Nehemia einst in den jüdi= 
schen Kult eingeführt haben. Ähnlich nur im Pa= 
thos, in der Intensität verschieden, ist, was von 
iranischen, jemenitischen und spanischen Juden 
intoniert wird, im Unterschied zu den ganz euro= 
päisch anmutenden altrömischen Gesängen. Das 
Psalmodieren der Gregorianik ist dem nicht fern. 


Ergreifend wirken die monotonen, Unheil und 
Festfreude verkündenden Kultgeräte, die Widder- 
hörner oder Schofar, die heute noch in die Neu= 
jahrsnacht hinaustönen. In den Slichtoth=Buß- 
gesängen sind sie tiefer Inbrunst fähig. Seit der 
Zerstörung des antiken Tempels ist Instrumental= 
musik fast verstummt, da nur noch Trommeln und 
Zimbeln in Händen der Frauen erlaubt waren. 


Anders im Umkreis der Volksmusik. Hier blüht 
stammestümliche Eigenart im Stillen, noch nach der 
folkloristischen Herkunft erforschbar, da arabische, 
persische, jemenitische, kaukasische und andere 
Einflußsphären mit im Spiele sind, dazu die Merk- 
male, die Juden in die Musik der Diaspora von den 


u & RE > N ER 
ls erster Komponist aus Israel ein Sttpen- 


Rt m 


Beachtung, und ihre Musik könnte überall in der 
Welt entstanden sein. Durch ‚Scheriff wird die 
musikalische Welt nun auf eine der jüngsten Stil- 
richtungen in Israel aufmerksam gemacht werden. 


Ein weiteres Werk, das auf der Tournee der 
Israel-Philharmoniker aufgeführt werden soll, ist 
ein neues Capriccio für Klavier und Orchester von 
Paul Ben-Haim (aus dessen Schule Scheriff übri= 
gens hervorgegangen ist). Aus der Reihe der 
Auftragswerke sollen in der kommenden Saison 
und im 25. Jubiläumsjahr der Israel-Philkarmo- 
niker in Israel die Kompositionen von Osdoen 
Partos, A. U. Boscovih, H. Jacoby und Josef 
Kaminski uraufgeführt werden. Peter Gradenwitz 


Gastvölkern übernahmen. So hat das volkstüm- 
liche Singen und Spielen in Israel viele Gesichter. 


Aber es wurde die Erfahrung gemacht, daß sich 
die Stämme im staatlichen Nebeneinander schä- 
men, ihr musikalisches Profil zu zeigen. Grund 
genug für die Ethnomusikologen, die Bauern, die 
Alten und Kundigen zum Singen und Spielen zu 
bringen; denn „wo der Hintergrund des Volks= 
lebens fehlt oder schwindet, verstummen die ur= 
tümlichen musikalischen Regungen“. Auch in der 
vielgestaltigen israelischen Folklore kennt man 
keine fixierte, vergröbernde Notation. Frauen- und 
Hirtenmusik sind ergiebige Felder der Folklore. 
Schalmei und Trommel gesellen sich allenthalben, 
Instrumente, die schon zu den 5000 Jahre alten 
ägyptischen Grabbeigaben gehören. In Dörfern 
tönt die Doppelschalmei mit einer Bordun= und 
einer Melodienpfeife, wie noch in Sardinien, Kor= 
sika und dem Balkan etwa zu hören. Eine Auf= 
nahme, die Edith Gerson-Kiwi in einem einsamen 
Hof bei einer Hochzeitszeremonie phonographisch 
festhielt, läßt um einen Baum tanzende Frauen 
vernehmen, zum erregenden Spiel des Schalmeien= 
bläsers und Trommlers, in das sich gelegentlich 


aufschreiende Frauenstimmen mischen, um böse 


Blicke magisch zu bannen. Die als vorzügliche 
Musiker gerühmten Bewohner von Kurdistan ver= 
binden mit der Schalmei den Wirbel der Türken= 
trommel. Virtuose Trommelkünste vermittelt ein 
Tonband aus Isphahan, das einen mit harten, flin= 
ken Fingern verwirrende rhythmische Kombina= 
tion produzierenden Volksmusikanten hören läßt. 
Unter den arabischen Völkergruppen wird auf dem 
mit dem Plektron gespielten, zitherähnlichen Ka= 
nun in melodischen Archetypen, den Maquamen, 
improvisiert, wie auf der arabischen Laute. Groß= 
artiges bietet in solch geordneter Kunstmusik das 
tonbandfixierte Musizieren eines kaukasischen 
Lumpensammlers auf der zwei= bis dreisaitigen 
persischen Geige, die dem Cello ähnlich gehalten 
wird. Menuhin soll sich bewundernd über dieses 
fingerfixe Spiel geäußert haben. 

Gottfried Schweizer 
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Musikalischer Sommer 


Berkshire Music Festival 


Man kann schwerlich die Förderung überschätzen, 
die Serge Koussevitzky dem amerikanischen Mus 
sikleben hat zuteil werden lassen. Während andere 
große Dirigenten nach ihrem Hinscheiden nur in 
Schallplatten und in Biographien der Nachwelt 
gegenwärtig bleiben, hat er schon bei Lebzeiten 
dafür Sorge getragen, daß seine Ideen ihre prak- 
tische Verwirklichung finden und auch nach seinem 
Tode weiterwirken. Eines der auf lange Sicht an= 
gelegten Projekte war das Berkshire Music Festi- 
val und das mit ihm verbundene Music Center, 
das er in Tanglewood, Mass., nahe seinem Som- 
mersitz „Seranek” mit bewundernswerter Energie 
und Systematik aufbaute. Seitdem sind die Ver= 
anstaltungen auf dem ihm von einer ihn verehren- 
den Mäzenin überlassenen herrlichen Grundstück 
auch nach seinem Hinscheiden, 1951, eine Stätte 
hoher musikalischer Kultur geblieben. 


Die Grundtendenz hat sich insofern geändert, als 
schon durch das Entstehen anderer großer Musik- 
feste eine gewisse Verteilung der Musiker und 
Musikfreunde eingetreten ist. Aber Tanglewood 
ist doch Losungswort vieler, die wissen, daß das 
Boston Symphony Orchestra, das jetzt Besitzer des 
ganzen Unternehmens ist, Charles Mund, sein 
ständiger Dirigent, und bekannte Gastdirigenten 
das Niveau der Aufführungen sichern. Die seiteiner 
Reihe von Jahren bestehende enge Werkgemein- 
schaft Munchs mit seinem Freunde Pierre Monteux 
hat den konservativen, stark französischer Musik 
zugewandten Charakter der Orchesterserien erhöht. 
Man kann nicht erwarten, daß der jetzt 85jährige 
Monteux neue Pfade einschlägt und sich mit Pro- 
blemen zeitgenössischen Schaffens auseinandersetzt. 


Wer an dem teilnehmen will, was die jüngere Ge= 
neration bewegt, wird besonders die Aufführungen 
besuchen, die vom Music Center, der Unterrichts= 
stätte Tanglewoods, in kammermusikalischer Form 
veranstaltet werden. Hier lernt man die Arbeiten 
der Studierenden und der aus früheren Klassen 


 hervorgegangenen Komponisten kennen. Dies ge= 


schieht mit der künstlerischen Geschlossenheit, die 
sich in nichts von New Yorker Aufführungen wäh- 
rend der Wintersaison unterscheidet. Die Konzerte 
in der „Shed”, der großen, 6000 Personen fassen= 
den Halle, bilden — nach den traditionell Bach und 
Mozart gewidmeten Vorprogrammen im Theater- 
saal — den Mittelpunkt des Festes. In unzähligen 
Kammermusikveranstaltungen des Music Center 
werden in großer Freiheit alle Aspekte modernen 
Schaffens in Werken und Diskussionen betrachtet. 
Gast war in diesem Jahr Luciano Berio, der ein 
neues Werk, „Circles”, unter Benutzung kompli- 
zierter elektronischer Anlagen im Freien vorführte. 
Manche Versuche, in Neuland zu gelangen, wurden 
wieder durch die finanzielle Stützung möglich, die 
von der Ford Foundation und der Fromm Music 
Foundation ausging. 


Die Opernabteilung unter ihrem Leiter Boris Gol= 
dovsky setzte sich insbesondere für die Urauffüh= 
rung der einaktigen Oper „Port Town” von Jan 
Meyerowitz ein. Eine Darstellung, die auch in Re= 
gie und Szenerie eine völlig professionelle Physio= 
gnomie hatte, brachte das belustigende, straff an= 
gelegte und melodisch ansprechende Werk zu einem 
vollen Erfolg. 


Aspen Music Festival 


In den gigantischen, landschaftlich herrlichen Rocky 
Mountains, nahe Denver, Colorado, findet seit einer 
Reihe von Jahren ein Musikfest statt, das sein Ent= 
stehen der Initiative des Großindustriellen Walter 
P. Paepcke verdankt. Dieser dachte, als er sein 
Augenmerk auf Aspen richtete, zunächst in 
erster Linie an einen Gedankenaustausch füh= 
render Männer des Geisteslebens, an dem vor Jah= 
ren auch Albert Schweitzer als Gast teilnahm. Aspen 
hat nicht die Bindung zwischen Tonkunst und Wis= 
senschaft aufgegeben. In diesem Sommer bildeten 
die Hauptthemen der Sitzungen: „The Great Ideals 
of Western Man” und „Responsibilities of Leader- 
ship“, Das große Publikum wurde naturgemäß 
durch die zahlreichen Konzertaufführungen ange= 
zogen, die auch hier mit Unterrichtskursen für Be= 
rufsmusiker verbunden sind. Die mehrere Jahre 
von Joseph Rosenstock geleiteten Orchesterkonzerte 
lagen wieder in den Händen von Izler Solomon, 
dem ständigen Dirigenten des Indianapolis Sym= 


phony Orchestra, einem sehr fähigen, seiner an= 


spruchsvollen Aufgabe voll gewachsenen Musiker. 
Ähnlich wie in Tanglewood, bevor es seine stabilen 
Bauten erhielt, finden die großen Konzerte in einem 
mächtigen Zelt statt. Dieser etwa 2500 Meter hoch 
gelegene Platz, der, erst in den siebziger Jahren ent- 
standen, lange Zeit bedeutungslos am Wege des 
Fremdenverkehrs lag, ist jetzt eine von Tausenden 
von Musikern und Musikfreunden besuchte Kunst= 
stätte. Orchester- und Kammermusikkonzertebrach- 
ten in diesem Sommer neben den Standardwerken 
der Klassiker eine lange Reihe zeitgenössischer Ar- 
beiten. Es waren Schönberg, Webern, Hindemith, 
Martinu, Dallapiccola, Bartök, Kodaly, Avshalamov 
vertreten, weitgehend auch Milhaud, der, wie in 
den vergangenen Jahren, als Kompositionslehrer 
tätig war. In der langen Liste der Lehrkräfte be= 
fanden sich, von früheren Jahren kaum abwei= 
chend, die bekannten Solisten Roman Totenberg, 
William Primrose, die beiden Graudans, Jennie 
Tourel und als Dirigent Aaron Copland, 

Einen Höhepunkt des diesjährigen Festes bildete 
die amerikanische Erstaufführung von Mozarts 
„Thamos, König von Ägypten”, in der Studierende 
die Hauptpartien sangen. In dem „Wheeler Opera 
House“ in Aspen, das während der Periode des 
„Silberrausches“ durch seine Minen eine jähe, kurze 
Glanzzeit hatte, fand ebenfalls eine Aufführung der 
„Zauberflöte“ von Mozart statt; auch hier das ge= 
samte darstellende Personal aus den Reihen der 
Studierenden. 


Das Gelände des 
Berkshire 
Music Festivals 


in Tanglewood, 
Mass. 


Empire State Music Festival 


Wieder stand*das nach seinem durch Unwetter her 
beigeführten Mißgeschick von Ellenville in den 
Harriman State Park nahe New York verlegte Fest 
unter einem ungünstigen Stern. Sturm und Regen= 
güsse fügten dem, wenn auch weit stabileren Zelt 
solche Schäden zu, daß eine Verschiebung der ersten 
Aufführung der Oper „Peter Ibbetson“ von Deems 
Taylor erforderlich wurde. Das Werk hatte vor 
25 Jahren einen nachhaltigen Erfolg an der Metro- 
politan ‚Opera und konnte durch mehrere Spiel= 
zeiten hindurch gegeben werden. Taylors Oper ist 
zeitgebunden in Stoff und musikalischer Sprache; 
die von Wilfrid Pelletier musikalisch gut vorberei= 
tete Aufführung brachte nur Achtungserfolg. Ohne 
den Glauben zu wecken, daß sie den Weg über die 
Opernbühnen wie „Jenufa” machen werde, war 
„Katja Kabanova” von Leos Janatek künstlerisch 
in einer besseren Position. Eine bei einem ad hoc 
zusammengestellten Ensemble doppelt anerken= 
nenswerte Darstellung unter dem Dirigenten 
Laszlo Halasz gab dem Werk scharfes Profil. Auf- 
führungen des New York City Ballet unter Lincoln 
Kirstein, George Balanchine und Jerome Robbins 
trugen weiterhin, im Grunde nur ihr Repertoire 
ohne festliches Rankwerk zeigend, zur Popularisie- 
rung des Unternehmens bei. 


Kammermusik in Marlboro 


Nicht oft besitzt eine Künstlerfamilie den engen 
inneren Zusammenhalt wie die Adolf Buschs. Es 
ist wie eine selbstverständliche Handlung, daß das 
von ihm gegründete Musikfest in Marlboro, eben= 
falls mit Ausbildungskursen verknüpft, von sei= 
nem Schwiegersohn Rudolf Serkin fortgeführt wird. 
Serkin, der im Winter in Philadelphia lebt, hat 
wie sein Schwiegervater in dem nahe gelegenen 


Brattleboro ein Sommerquartier. In einem kleinen, 
einsam gelegenen College stehen ihm die Räume 
zur Verfügung, die er zu Kammermusikveranstal- 
tungen und zu Unterrichtszwecken der ihn beglei= 


tenden Lehrkräfte braucht. In diesem Sommer 


hatte er eine künstlerische Attraktion. von inter- 
nationalem Range: Pablo Casals, dem er in Prades 
und Puerto Rico zur Seite gestanden hatte. Der 
berühmte Cellist spielte nicht in Aufführungen, 
sondern beschränkte sich auf Unterweisungen wäh= 
rend zweier Wochen. Zu den Hauptkräften des 
Lehrkörpers gehörten auch in diesem Jahr der Ba= 
riton Martial Singher, der Schwiegersohn Fritz 
Buschs, und der Cellist Hermann Busch, der Bruder 
Adolfs. Neben ihnen wirkten als Solisten und als 
Lehrer die Violinisten Alexander Schneider, Felix 
Galimir und die jungen Pianisten Claude Frank, 
Jacob Lateiner und Leon Fleisher. Was den zwölf 
Kammermusikkonzerten in Marlboro die besondere 
Note gibt, ist das völlige Fehlen der im Konzert= 
wesen üblichen Formalitäten. Man setzt sich in 
legerster Kleidung zu gemeinsamem Musizieren 
hin, um dann Leistungen zu bieten, die in keinem 
Winterkonzert überboten werden. Die Hörerschaft, 
die den kleinen Saal nicht nur bis zum letzten 
Platz füllt, sondern bei jeglicher Witterung auch 


noch im Freien partizipiert, besteht aus den besten 


der Kammermusik ergebenen Kreisen. Wenn man 
zunächst überrascht ist, daß ein während der Sai= 
son bis an die Grenze seiner physischen und psy= 
chischen Kraft in Anspruch genommener Solist wie 
Serkin sich in den als Ausruhezeit notwendigen 
Sommermonaten noch die Last der Verwaltung und 
musikalischen Mitwirkung auflädt, dann wird man 
in Marlboro eines Besseren belehrt: Serkin erfüllt 
eine Mission, die darin besteht, den Sinn der ame= 
rikanischen Hörerschaft für die edelsten Schöpfun= 
gen der Musik zu schärfen. Artur Holde 


Es 


Jugoslawien 


Komponisten und Kritiker aus Ost und West in Dubrovnik 


In der schönen Stadt Dubrovnik an der adriatischen 
Küste wurde bei einem „Internationalen Kongreß 
der Komponisten und Kritiker“ während einer 
Woche heftig diskutiert, ohne daß es zu einem 
offenen Zwist kam. Vielleicht hat der jugoslawische 
Komponistenverband, der Gastgeber und Veran= 
stalter dieses ungewöhnlichen Kongresses, mit dem 
mildernden Einfluß der herrlichen Umgebung ges 
rechnet, als er dieses Treffen plante, das Teilnehmer 
aus Ost und West vereinigte. Wenn dies der Fall 
war, so war die Psychologie ausgezeichnet. Denn 
es hält schwer, im Paradies streitsüchtig zu sein. 


Für einen Kongreß, auf dem Probleme der moder= 
nen Musik erörtert werden sollten, die im Osten 
vollkommen anders betrachtet werden als im 
Westen, war Jugoslawien der geeignete Ort. Als 
kommunistisches Land, das sich doch von dem so= 


wjet=russischen Lager gelöst und viele Aspekte der‘ 


westlichen Welt angenommen hat, stellt es inso= 
weit neutralen Boden dar, in politischer wie auch in 
ideologischer Hinsicht. 


Dies ging schon bei der ersten Sitzung klar hervor, 
als Dr. Dragotin Cvetko, Jugoslawiens führender 
Musikwissenschaftler, ein ausgezeichnetes Referat 
über „Die jugoslawische Musik im Licht des Welt= 
musikschaffens” las. Im Gegensatz zu manch ähn= 
lichen Ansprachen die man in anderen kommuni= 
stischen Ländern hört, wurden hier keinerlei An- 
deutungen auf ideologische Auffassungen oder 
politische Dogmen gemacht. Im Gegenteil, Dr. 
Cvetko konzentrierte sich auf die Musik und das 
Musikleben und vermittelte ein klares, objektives 
Bild des heutigen Musikschaffens in seinem Lande. 


Über die radikalsten Richtungen der modernen 
Musik, ein Thema, das in linientreuen kommuni- 
“ stischen Ländern Ströme von Beschimpfungen aus= 
löst, sagte Dr. Cvetko: „Ganz gleich wie man diese 
Richtungen beurteilt oder was man davon hält, 
welche positive oder negative Wichtigkeit man 
ihnen zuschreibt; es wäre unklug sie zu übersehen, 
denn in diesem Fall würden wir etwas übersehen, 
‘das existiert und weiterhin existieren wird, gleich= 
gültig wie unsere Einstellung dazu ist. Wenn wir 
. versuchten sie einzudämmen oder sie ganz von 
dem künstlerischen Schaffen ausschalten würden, 
begingen wir einen Kardinalfehler, der immer zu 
negativen Resultaten geführt hat: wir würden zu 
Dogmatisten, wir würden einer Linie folgen, die 
die Art des künstlerischen Schaffens vorschreibt, 
wir würden die Freiheit verneinen, die das oberste 
Gesetz des künstlerischen Schaffens ist und die 
allein fruchtbare Resultate garantieren kann.“ 


Dr. Cvetkos Referat war das einzige offizielle in 
dem siebentägigen Kongreß, der danach zu Dis= 
kussionen und Magnetophonband-Vorführungen 
überging. Es herrschte Gewitterstimmung als der 
Teilnehmer aus Ostdeutschland, Dr. Siegfried 
Köhler, eine vorbereitete Ansprache hielt, in der 
er die Zwölftonmusik und die serielle Technik als 
künstlich, mathematisch und dogmatisch abtat. In 


seiner Bitte für Musik, die von der Masse ver- 
standen werden kann und die „eine Weiterentwick= 
lung der besten Tradition der Vergangenheit“ dar- 
stellen sollte, sprach Dr. Köhler ausgeglichener und 
sah von direkten Angriffen auf die moderne west= 
liche Musik ab. Interessanterweise vermied er das 
Wort „formalistisch”, das in denlinientreuen kom= 
munistischen Ländern bevorzugt wird, um die ra= 
dikalen stilistischen Richtungen des Westens zu 
verunglimpfen. 


Fast alle darauffolgenden Diskussionsbeiträge von 


Teilnehmern aus Frankreich, Holland, den Verei= _ 


nigten Staaten, Westdeutschland und Jugoslawien 
waren direkte oder indirekte Entgegnungen der 
östlichen, vor allem sowjetrussischen Einstellung 
der Kunst gegenüber, welche die künstlerische 
Freiheit zugunsten einer staatlich gelenkten Ästhe- 
tik eindämmt. 


Leider waren keine Russen anwesend, um dazu 
Stellung zu nehmen; wie die Tschechen und Ungarn 
hatten sie die Einladung zum Kongreß nicht an= 
genommen. Von.den östlichen Ländern waren nur 
Bulgarien, Polen und Ostdeutschland vertreten. 
Die polnische Delegation, mit Witold Lutoslawski 
an der Spitze, ließ sich auf keinerlei Polemik ein, 
aber die Kompositionen von Gorecki, Penderecki, 
Baird und Serocki die auf Band vorgespielt wurden, 
sagten klarer als alle Worte, wo die Polen stehen. 


Als Ganzes gesehen, nehmen die jugoslawischen 
Komponisten einen Platz in der Mitte — zwischen 
Radikalismus und Konservatismus — ein. Im 
Gegensatz zu Polen sehen sie die letzten musika= 
lischen „Moden“ der radikalen westlichen Musik 
etwas skeptisch an. Dragotin Gostuski drückte es 
aus: „Wenn die großangepriesenen -Neuentdek= 
kungen der Avantgarde wirklich künstlerischen 
Wert besitzen, warum werden sie so schnell ver= 
altet und ausgewechselt wie. bei einem Christian 
Dior?” Jugoslawiens führender avantgardistischer 
Komponist, Milko Kelemen, dessen ausgezeichnete 
Komposition „Skolion” von dem Belgrader Radio= 
Orchester unter Leitung von Oskar Danon auf- 
geführt wurde, wird etwa als eine Mischung von 
Wunderkind und enfant terrible angesehen; ob= 
wohl nur wenige seinem Beispiel folgen möchten, 
sind sich doch fast alle darüber einig, daß er und 
die anderen „experimentierenden“ Komponisten in 
ihrem Schaffen unterstützt werden sollen. 


Drei Orchesterkonzerte sowie die vielen Kompo= 
sitionen, die während des Kongresses auf Band 
gehört wurden, vermittelten dem Besucher ein an= 
schauliches Bild über die heutige jugoslawische 
Musik. Man bemerkte eine große Verschieden= 


artigkeit der Stile und die Abwesenheit von 


allem, was einer offiziellen ästhetischen Linie 
ähnelt. Bei den Diskussionen kam auch eine ge= 
wisse Unzufriedenheit seitens der Komponisten 
mit der heutigen Situation zum Ausdruck — vor 
allem mit der verhältnismäßig großen Anzahl von 
Kompositionen die noch in einem veralteten, ro= 
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mantischen Stil geschrieben werden. Diese Unzu= 
friedenheit ist*natürlich sehr gesund. Sie ist auch 
mit ein Grund, weshalb dieser erfolgreiche Kon= 
greß abgehalten wurde; und sie macht sich bereits 
in vielen Werken jugoslawischer Komponisten be= 
merkbar. In diesem Land wird sehr vielinteressante 
und wertvolle Musik geschrieben, die es verdient, 
außerhalb Jugoslawiens weit mehr aufgeführt zu 
werden, als es bis jetzt der Fall ist. 


Der Kongreß schloß mit keiner endgültigen Lösung 
und kam auch zu keinen Schlußfolgerungen. Dies 
ist wie es sein sollte, denn über zeitgenössische 
Musik kann eigentlich nichts „beschlossen“ wer= 
den, es sei denn, daß sie weiterhin in den verschie= 
densten Formen existieren wird. Jedoch bot dieser 
Kongreß die Gelegenheit zum freien Austausch 
von Ideen über viele Themen und Probleme der 
modernen Musik. Die mehr als go Teilnehmer 
nahmen viele Anregungen mit nach Hause, sowie 
ein Gefühl der Dankbarkeit und der Freundschaft 
denen gegenüber, die dies ermöglichten. 

Der Kongreß fiel mit den letzten Tagen des Du= 
brovnik-Sommer-=Festivals zusammen, das schon 
wegen seines herrlichen Rahmens als eines der 
interessantesten Europas angesehen werden kann. 
In dem Atrium des fürstlichen Palastes gab Igor 
Ozim einen Violin=Abend mit Werken von Bach, 


Beethoven, Skerjanc und Lipovsek. Ein Höhepunkt 
war das Konzert im Atrium des Dominikaner= 
klosters, das Chormusik aus der Renaissance und 
Barockzeit brachte (Marenzio, Gesualdo, Banchieri, 
Lasso und die alten dalmatinischen Komponisten 
Gallus, Jelic und Lucacic). Der Chor von Radio 
Zagreb sang mit ausgezeichnetem Klang und her= 
vorragender Disziplin. Die Leitung hatte Slavko 
Zlatic, Komponist und Präsident des jugoslawi=- 
schen Komponistenverbandes. 


Das Konzert, das Samo Hubad vor der Jesuiten 
kirche dirigierte, wurde buchstäblich von einem 
sehr starken Wind fast weggeblasen, so daß die 
Werke von Ramovs, Cipra, Bravnicar und Hindes 
mith nur unvollkommen gehört wurden. Die drei 
übrigen Konzerte, die vor der Kathedrale statt» 
fanden, brachten Chor und Orchestermusik von 
Radic, Pericic, Zlatic, Brkanovic, Josif, Devcic und 
anderen. Besonders eindrucksvoll war das Schluß= 
konzert des Belgrader Rundfunk=Orchesters, in 
dem Oskar Danon die „Istrianische Suite“ von 
Natko Devecic sowie eine hervorragende Auffüh= 
rung der Ersten Symphonie Schostakowitschs diri= 
gierte. In einem Konzert desselben Orchesters 
unter Z. Zdravkovic spielte der außerordentlich bes 
gabte Branko Pajevic Stanojlo Rajicics virtuoses 
Violinkonzert. Everett Helm 


Mätyaäs Seiber tödlich verunglückt 


Am 25. September kam Mätyäs Seiber bei einem 
Autounfall im Krüger-Nationalpark in Südafrika 
ums Leben. Sein Tod hat die britische Musikwelt 
tief erschüttert und sie einer lebensvollen musika= 
lischen Persönlichkeit beraubt. 


Während der letzten Jahre hatte Seibers Musik in 
der Konzertwelt in zunehmendem Maße einen be= 
deutenden Platz errungen. Eines seiner letzten 
Werke, die „Improvisations“ für Jazzband und 
Orchester, wurde mit Johnny Dankworth in der 
Royal Festival Hall uraufgeführt; zwei Jahre zuvor 
gehörten seine „Three Pieces“ für Cello und Or= 
chester zu den außergewöhnlichen Beiträgen des 
Cheltenham Musikfestivals. 


Seiber wurde 1905 in Budapest geboren und stu= 
dierte an der Musikakademie bei Zoltän Kodaly 
Komposition. Mit 20 Jahren, nach Beendigung 
seiner Studien ging er nach Übersee und verdiente 
sich zunächst als Cellist seinen Lebensunterhalt. 
Als Schiffsmusiker kam er auch nach Süd=, Zen= 
tral- und Nordamerika, bis er sich 1928 in Frank= 
furt am Main niederließ. Dort wirkte er als Leiter 
einer Jazzklasse am damaligen Hoch’schen Konser= 
vatorium, als Kapellmeister und Cellist im durch 
seine Pionierarbeit für moderne Musik weit= 
bekannten Lenzewski=Quartett. 1935 ging er nach 
England, wo er seine zweite Heimat fand. 


Einige Jahre unterrichtete Seiber am Morley Cols= 
lege, wo viele bekannte Komponisten aus aller 
Welt zu seinen Schülern zählten. Einer von ihnen 
war Peter Racine Fricker. Seibers bekannteste 
Werke, von denen viele bei internationalen Festi= 
vals aufgeführt wurden, sind: die Kantate „Ulys= 
ses“ (nach James Joyce), die „Cantata Secularis“ und 
„Ihree Fragments from ‚A Portrait of the Artist‘, 
von den Konzertwerken ein Violinkonzert („Fans 
tasia concertante“), ferner drei Streichquartette und 
andere Kammermusik. Daneben hat Seiber Film= 
und Radiomusik geschrieben. 


Mätyäs Seiber war ein scheuer, zurückhaltender 
Mann von bescheidenem Wesen, aber mit einem 
reizenden Sinn für Humor begabt. Vor zwei Jahren 
saß ich beim Cheltenham Festival bei einer Probe 
seiner „Three Pieces” neben ihm und war ver= 
blüfft von der schnellen Auffassungsgabe seines 
Ohres und seinem erstaunlich exakten Sinn für 
Tempi. Auf den ersten Blick mochte es scheinen, 
als gehöre Fröhlichkeit nicht zu seinem Wesen, 
aber er war im Herzen ein fröhlicher und aufs 
geschlossener Mensch, der sich seiner erwählten 
Kunst tief verbunden fühlte. Und um mehr küm= 


merte er sich kaum. Ernest Kali 


Aus dem Englischen von Gertrud Marbach 


yz, Yale 


Eine Geburtstagsgabe 


Josef Müller-Blattau, o. ö.‘Professor der Musik- 
wissenschaft an der Universität Saarbrücken, voll= 
endete am 21. Mai 1960 sein 65. Lebensjahr. Aus 
diesem Anlaß erschien als Festgabe ein Band der 
Annales Universitatis Saraviensis (Philosophische 
Fakultät Vol. IX Fasc. 1, 1960) mit neun Beiträgen 
von Studiengefährten, Kollegen und Schülern des 
Jubilars; sie behandeln Arbeitsgebiete, die ihm be= 
sonders am Herzen liegen. Mit ihrer Themenstel- 
lung zeigen sie zugleich die Spannweite seiner In= 
teressen von den Liedern der Trouveres (H. Angles, 
Die volkstümlichen Melodien bei den Trouveres) 
und Minnesänger (W. Müller-Blattau, Melodie 
typen bei Neidhart von Reuental) über Lieder und 
Tänze des 16. Jahrhunderts (J. Pontius, Zur Da- 
tierung einer anonymen Tabulatur aus der Bipon= 
tia), das Werk Händels (K. Ameln, Vom Werde- 
gang eines Händel-Rezitativs), J. 5. Bachs (H. Kel- 
letat, Zur Tonordnung im Werke Johann Sebastian 
Bachs), C. Ph. E. Bachs (W. Müller, Die Artiku- 
lation im Klavierwerk C. Ph. E. Bachs) und Rei- 
chardts (W. Salmen, J. F. Reichardt und die euro= 
päische Volksmusik) bis zum Schaffen Pfitzners 
(W. Schwarz, Die Bedeutung des Religiösen im 
musikdramatischen Schaffen Hans Pfitzners) und 
Weberns (W. Kolneder, Klangtechnik und Motiv- 
bildung bei Webern). Ein Bild des Jubilars, Faksi- 
mile-Wiedergaben aus dem ersten vollständigen 
Partiturdruck von Händels „Samson“ und aus der 
Zweibrücker Tabulatur-Handschrift sowie zahl- 
reiche Notenbeispiele erhöhen den Wert dieser von 
W. Salmen herausgegebenen würdigen Geburts= 


tagsgabe. Konrad Ameln 


E. H. M. von Asow: „Richard Strauss: Thema- 
tisches Verzeichnis“ (Verlag Ludwig Doblinger 
KG, Wien-Wiesbaden 1955-1960, Lieferung 
1—11). 

Eigentlich sollte dieses thematische Verzeichnis der 

Richard Straussschen Werke zum 80. Geburtstage 

des Meisters vorliegen. Die ersten Besprechungen 

zwischen Verfasser und Verlag fanden im Jahre 

"1942 statt. Jedoch in der Zeit begründete Schwie= 

rigkeiten, wie solche des Zeitklimas überhaupt, ver= 

hinderten die Durchführung der Planung so, wie 
sie beabsichtigt war, und die ersten Jahre der Nach- 
kriegszeit taten zur Verzögerung das ihre hinzu. 

So konnte erst im Jahre des go. Geburtstages des 

Meisters mit dem Erscheinen begonnen werden, 

und heuer halten die Lieferungen bei der elften 

Folge, d.h. am Ende der Strausschen mit Opus- 

zahlen bezeichneten Werke. 


Wie dringend notwendig ein solches thematisches 
Verzeichnis gerade auch für Strauss ist, bedarf 
kaum der Betonung. Die Form, in der es darge= 
boten wird, greift mit Erfolg die neue Praxis auf, 
das reine Werkverzeichnis nach dem Biographi- 
schen hin auszuweiten, soweit dieses gerade jedes 
Werk betrifft. Wurde früher in den runden Bio- 
graphien, inmitten oder der Lebensdarstellung fol= 
gend, die Werkbetrachtung geboten, so hat unsere 


sachliche Zeit, die der Biographie immer mehr und 
mehr wegen angeblicher oder wirklicher Subjektivi= 
tät mißtraut, die Vorliebe für die klare Tatsachen= 
übermittlung in derartigen reinen Werkverzeich= 
nissen entdeckt. In ihnen wendet sie das umge= 
kehrte Verfahren an — man darf grundsätzlich 
sagen: in glücklich objektiver Weise. Dergleichen 
gut gelungene Werkverzeichnisse sind daher selbst 
eine gewisse, nunmehr vom Werk und nicht vom 
Leben ausgehende quasi=biographische oder besser 
ergographisch-biographische Darstellung. Josef Ru= 
fers Schönberg=Werkverzeichnis darf man diese 
Vollkommenheit nachrühmen, aber mit Recht und 
Fug auch dem vorliegenden Strauss=Verzeichnis. 
Grundsätzlich hat unsere Zeit hierin, typischer= 
weise vom Werk und nicht vom Künstler aus= 
gehend, eine ihr spezifische Form entdeckt, die sich 
auf das Urvorbild von Koechels Mozart=Werkver= 
zeichnis gründet. 

Es gehört zu dieser Erweiterung eines reinen Werk= 
verzeichnisses viel Geschick, klares Bescheiden auf 
das Wesentliche und vor allem ein zielsicheres und 
prägnantes Aufgreifen der Auszüge aus Briefen 
etwa, die vom Komponisten her oder von zustän= 
diger Betrachterweise auf das in Frage stehende 
Werk ein erhellendes Licht werfen. So wird man 
in die Lage versetzt, dieses aus der damaligen Sicht 
seines Schöpfers bzw. aus der Sicht der damaligen 
Zeit zu begreifen. Diese Schärfe der Auswahl aus 
Hunderten von Möglichkeiten, sofern es die gro= 
ßen Opern angeht, macht einen nicht unwesent- 
lichen und zusätzlichen Teil des Wertes der vor= 
liegenden Arbeit aus. Die Salome=Abhandlung um-= 
faßt 40, die des Rosenkavalier 71, die von Elektra 
erneut 4o und die Ariadnedarstellung 77 Seiten. 
Naturgemäß ist nur ein Teil, aber ein breiter, der 
Rubrik „Anmerkungen“ gewidmet, in denen sich 
das ganze profunde Wissen des den umfangreichen 
Stoff beherrschenden Autors betr. Briefstellen, Kri= 
tiken usw. entfaltet. Dem Schema nach enthält 
jede Werkbetrachtung die Aufgliederung: Anfänge 
der einzelnen Werke bzw. auch Sätze oder Opern= 
szenen im Notenbild, dem die Daten der Kom-= 
position, Widmung, Autographe, Besetzung, Aus= 
gaben wie Bearbeitungen folgen, dazu — bei grö- 
ßeren Werken — die Zeitdauer; hinzu treten, neben 
dem bereits hervorgehobenen Abschnitt der An= 
merkungen, Hinweise auf die Aufführungen bis 
auf die jüngste Gegenwart, ein Literaturverzeich= 
nis mit genauen Seitenangaben der betreffenden 
Textstellen und ein Schallplattenverzeichnis, .das 
am Abschluß der Lieferungen gewiß bei den vielen 
erneuten Aufnahmen zu ergänzen sein wird. Zahl- 
reiche Faksimiles von Uraufführungsplakaten sind 
beigegeben. Welche Arbeitsleistung bereits hinter 
dem vorliegenden Teil des Werkes steckt, vermag 


nur der Fachmann zu ermessen. Insgesamt ist die= 


ses Strauss=Verzeichnis ein imponierendes Werk, 
das in seiner Übersichtlichkeit wie Fülle und wis= 
senschaftlicher Gründlichkeit zu den bedeutendsten 
Leistungen seines Geistes gehört und daher be= 
stimmt ist, zum ständigen und unentbehrlichen 
Bestande einer jeden Bibliothek zu werden. 


Andreas Liess ° 
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nos RER „The Se of Sibölius* 


A Study in Musical Appreciation. Übersetzt von 
K. A. Hart nach der schwedischen Ausgabe: Si- 
belius Symfonier: En studie i ee 
Helsingfors und Stockholm 1955. XVII, 169 Sei= 
ten, ı Bild, 2 Faksimiles, 107 Notenbeispiele. 
(Cassel, London 1959, 21/sh. net) 


Aus der Praxis des Orchesterleiters geschrieben, ist 
dieses Buch für den praktischen Umgang mit der 
Musik von Jean Sibelius, für den Interpreten und 
für den Hörer bestimmt. In sieben Kapiteln wer= 
den Formbau und Thematik der sieben Sympho= 
nien behandelt; illustriert mit Notenbeispielen, die, 
wie der Leser dankbar vermerkt, großzügig ab- 
gemessen sind. So wird auch dem musikalisch 
interessierten Laien das Verfolgen der Werke 
leicht gemacht. Ein achtes Kapitel ist dem Problem 
und der Geschichte der auch bis heute nicht ans 
Tageslicht getretenen achten Symphonie gewidmet. 
Neben den Analysen stehen, besonders im ersten 
Teil des Buches, Exkurse über systematische 


Fragen der Aufführungspraxis und des Stils von‘ 


Sibelius” Symphonik, so der exakten Tempo- 
bestimmung (Metronomisierung), der Dynamik 
und des Verhältnisses der Themen zur finnischen 
und schwedischen Volksmusik. ° 


Einen besonderen Wert haben Parmets Ausfüh= 
rungen noch dort, wo er sich auf mündliche Aus= 
sagen des Komponisten berufen oder durch Doku= 
mente eine authentische Ansicht Sibelius’ belegen 
kann. So wird unter Hinweis auf die Uraufführung 
die Frage nach der Form des ersten Satzes der 
fünften Symphonie erneut diskutiert. 


Interessant ist die Entstehungsgeschichte des 
Buches, die Parmet im Anhang wiedergibt. Nach= 
dem Sibelius aus einer gewissen Verärgerung über 
falsche Interpretationen seiner Werke, wie sie ihm 
vor allem in Rundfunkaufführungen entgegen= 
traten, die Abfassung der Analysenangeregthatte, 
unterbrach er die Arbeit (Faksimile eines Briefes 
an Parmet), als er sich nach dem Erscheinen der 
Biographie von Ekman in einer für ihn unerträg- 
lichen Weise in seiner privaten Sphäre als Künstler 


und Mensch bedrängt fühlte. 


Der Frage nah dem „Stimmungsgehalt“ der 
Symphonien (um den Titel einer oft als zu weit= 
gehend kritisierten Arbeit von Ilmari Krohn zu 
gebrauchen) geht der Verfasser weitgehend aus 
dem Wege. Ob seine Einstellung und seine Argu= 
mentation in dieser Frage für die kommende 
wissenschaftliche Literatur über Sibelius verbind-= 
lich bleiben wird, ist abzuwarten. Etwas weiter 
ausgeführt hätte man sich vielleicht auch den Ver- 
gleich mit Tschaikowsky gewünscht. 


Alles in allem ein Buch, das seinen Zweck voll er= 


füllt und dem deutschen Leser die in der schwe= 
dischen Originalfassung nur schwer auswertbare 
Publikation wenigstens in Englisch zugänglich 
macht. Bernhard Hansen 


Walther Wünsch: „Der Brautzug des Banovid 
Michael; ein episches Fragment. Zum Vortrag 
des serbokroatischen Volksepos“. (Ichthys=Ver- 
lag, Stuttgart, 1958, ı11 Seiten mit ı2 Ab- 
bildungen.) 

Die musikalische Epenforschung steckt noch ganz 

in den Anfängen. Schon vor dem ersten Weltkrieg 

regte sich in der Donau=Monarchie ein Interesse an 


der wissenschaftlichen Erschließung der slawischen 
Volksepik: Michael Murko begann mit der Unter- 
suchung des bosnischen Volksepos und Philaret 
Kolessa mit der der ukrainischen Dumen in Ost= 
galizien. In den zwanziger Jahren war es dann vor 
allem (im Anschluß an die Untersuchungen .des 
Slawisten Gerhard Gesemann) ein Arbeitskreis an 
der deutschen Universität in Prag, der sich die E = 
forschung des südslawischen Epos zur Aufgabe ge- = 
macht hatte. Der Musikhistoriker Gustav Becking 3 
hat als erster 1933 die musikalische Struktur des Ä 
montenegrinischen Epenvortrags erkannt; später 
haben dann einige seiner Schüler, darunter auch 
W. Wünsch, unsere Kenntnis dieser eigenartigen 
Volkskunst gefördert. Die vorliegende Publikation 
zieht in gewisser Weise erstmalig das Fazit aus 
diesen (Prager) Untersuchungen und bietet erst= 
malig größere Abschnitte aus einem südslawischen 
Epos mit musikalischen Noten. Wünsch bedient 
sich bei der Aufzeichnung der von Being entwik= 
kelten Notenscrift, die den speziellen musika- 
lischen Sachverhalten des Epos angepaßt ist. 
Das serbokroatische Epos ist inhaltlich ein Helden- } 
lied, formal eine nicht durch Stropheneinschnitte E 
gegliederte Folge von improvisierten reim- und 
assonanzlosen Zehnsilblern (deserterac), deren 
Vortrag auf einem einsaitigen Streichinstrument, i 
der Gusle, begleitet wird. Das fürdenMusikfreund 
vor allem Interessante an dieser Volkskunst ist 
nun die Tatsache, daß kein festes Melodiemodell 
für alle Zeiten verwandt, sondern in einem sehr 
engen intervallischen Rahmen, etwa einer Quart, 
improvisiert wird. Dies ist um so merkwürdiger, 
als die südslawischen Sprachen über einen weiten 
melodischen Ambitus beim gewöhnlichen Sprechen 
verfügen. “ 
Die Übertragung des gesungenen Epos in eineneu= 
zeitliche Notenschrift muß für jeden Leser, dernoch 
nie eine Aufnahme eines derartigen Gesanges ge= 
hört hat, einigermaßen unverständlich bleiben. Für 
den Kenner ist sie aber von um so größerem Wert. 
Wie die Dinge heute liegen, werden sich haupt= 
sächlich Volkskundler um die sehr verdienstvollen 
Arbeiten Wünschs kümmern, obwohl der Ver 
fasser bestrebt ist, seinen Gegenstand zur euro= 
päischen Musikgeschichte in Beziehung zu setzen. 
Aber hier sind noch fast alle Fragen ungeklärt. i 
RudolfStephan 


Ladislav Sip: „Zur Geschichte der tschechishen 
und slowakischen Musik”, II. Teil Slowakische 2 
Musik. (Orbis-Verlag, Prag 1959, 67 Seiten, 
Abbildungen.) >53 

Die Arbeit gibt einen allgemeinverständlich gehal- 4 

tenen Überblick über die Geschichte der slowaki= 

schen Musik von den Anfängen bis zur Gegen= 
wart. Ausgangspunktistder'GregorianisheChoral, 

wobei es von einiger Wichtigkeit scheint, daß wir “3 

in der Übersetzung der westlichen Liturgie wohl 

die „erste mittelalterliche Liturgie in einer Natio- 
nalsprache“ vor uns haben. Wesentlih für die 
slowakische Kunstmusik ist von Anfang an das 

Volkslied gewesen, das in zwei Gruppen eingeteilt & 

wird: „Bauernlieder im Tetrachordsystem“ (charak= 

teristisch vor allem die „Graslieder“, beim Heu= 1 

trocknen zu singen) und roskieeh Hirten 

lieder“. a 


Das Generalbaßzeitalter bringt als neue Liedform 
die Pastorelle: dialogisch gebaute Weihnachts= 
lieder. Das 19. Jahrhundert zeigt keine überdurch= 
schnittlichen Leistungen — der Einfluß der tschechi= 
schen Musik verdrängt.eine eigene Aussage. Erst 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts finden wir in 
Jan Levoslav Bella einen Künstler von einiger 
Bedeutung; seine Werke sind heute vergessen, 
aber er erkannte, daß die Entwicklung der slowa= 
kischen Musik nicht ohne Hilfe des slowakischen 
Volksliedes vor sich gehen könne. 


Die erste Oper auf einen slowakischen Text — 
mit stark folkloristischen Zügen — ist „Der Mann 
auf Detva” von Viliam Figus-Bystry, doch ist auch 


Gian Francesco Malipiero: „Cinque Studi per do= 
mani. Piano solo.” (Universal-Edition, Wien) 


Die fünf „Studien für morgen“ des 77jährigen 
Mannes aus Asolo werten ihr kurzzügiges Ma- 
terial außerordentlich vielseitig aus. Die häufig sehr 
engen thematischen Imitationen könnten an Mali= 
pieros oft dokumentierte Vorliebe für ältere Musik 
erinnern. Die Faktur ist jedoch viel freier, linearer, 
ohne enge harmonische Bindungen. Knifflige 
Rhythmen und harte Reibungen geben dem Pia= 
nisten manche Nuß zu knacken, vor allem in den 
letzten Sätzen. Das Lento ist düster und ein wenig 
gruselig-pathetisch, doch nie aufwendig. Spiel= und 
kompositionstechnisch ungewöhnlich, mit spötti= 
schem Humor das Non troppo mosso: ein vierstim= 
miges Fugato (das Thema ist zwölftönig), ostinate 
Partien, quirlende Spielfiguren (synkopische Ganz= 
tonleiter als Kontrast zu kühnen Sprüngen), eine 
Fülle treffender Einfälle auf engem Raum. 


Maätyas Seiber: „Fantasia Concertante für Violine 
und Streichorchester”. (Ars=Viva=Verlag, Mainz. 
Studien=Partitur AV 64). 


Von dieser 1944 Max Rostal gewidmeten Fantasia 
Concertante hat der Komponist gemeint, sie würde 


Samuel Scheidt: „Symphonien” 


Samuel Scheidt, Organist und Verfasser der „Ta= 
bulatura nova”, gab im Jahre 1644 siebzig Sym-= 


phonien heraus. Aus der Notzeit des Dreißig= 


jährigen Krieges ist die kleine Besetzung (zwei 
Violinen, Violoncello und Tasteninstrument) zu 
erklären. In der Vorrede schreibt Scheidt: „Und 
sind diese 70 Symphonien gleich eingetheilet und 


1 


hier noch keine starke schöpferische Persönlichkeit 


am Werk. 


Sehr ausführlich wird die Zeit von 1918 bis zur 


Gegenwart behandelt. Eugen Suchofis Oper 
„Katrena” und Jan Cikkers Oper „Juro Janosık“ 
werden eingehend besprochen, wobei nicht zuletzt 
wohl politische Momente mitsprechen. Trotzdem 
ist bei aller Tendenz, die nationale Eigenart und 
das nationale Bewußtsein der Slowaken deutlich 
zu machen, ein Abriß entstanden, der ein gutes 
und klares Bild der Entwicklung gibt. Sehr nütz= 
lich sind die Hinweise für die Aussprache der 
slowakischen und tschechischen Eigennamen am 


Schluß des Buches. Ingrid Samson 


von orthodoxen Zwölftonkomponisten und Theo- 
retikern nicht für „richtige“ Zwölftonmusik gehal- 
ten. Wichtiger als Worte und Theorie ist Seiber, 
daß die Musik „richtig“ ist. Das dreiteilige, 22 Mi= 
nuten währende Werk ist eine glückliche Mischung 
von Freiheit und Bindung, von strömender Phan= 
tasie und kontrapunktischer Bändigung. Bezeich= 
nend, daß nach der imitativen Verdichtung des 
Lento im mehrfach gegliederten Allegro zu den 
vier Veränderungsformen der Reihe sich auch Ka= 
non und Vergrößerung gesellen, daß im virtuosen, 
allerdings nicht primär effektvollen Solopart der 
Kadenzen der Rückgriff auf das zwölftönige Aus= 
gangsthema und seine kunstvolle Verwandlung 
immer neue Aspekte schafft. 


Marcel Mihalovici: „Abendgesang”. Vier Gedichte‘ 
von Yvan Goll für Gesang und Klavier op. 75. 
(B. Schott’s Söhne, Mainz) 


Verse des elsässischen Lyrikers sind nach ihrem 
Stimmungsgehalt in Klänge von zarten Valeurs, 
in duftiges Filigran gehüllt: ausdrucksvoll dekla= 
mierende Klanggesten, reiches, prononciertes Figu= 
renspiel, schwebende Rhythmen und eine ‚schim- 
mernde Farbigkeit bilden die in sich bezogenen, 
geschlossenen Formen. GAT 


nach Gelegenheit zu jeden Concert oder Motet 
vornen, mitten oder nach Beliebung Nützlich zu 
gebrauchen.” Es handelt sich also um freie Vor- 
und Zwischenspiele zu Motetten und Kantaten, 
die Scheidt in den sieben gängigsten Tonarten 
verfaßt hat: C Dur, d dorisch, e phrygisch, F Dur, 
G Dur, g Moll und a Moll. 


Die 1.Symphonie (moderato) beginnt über einem 
Orgelpunkt auf D, während die beiden obligaten 


Moten 


loten: 


beilage 


es chall- 


_Violinen (zuweilen ist auch das Violoncello 'telb= 
ständig geführt) mit ganz bestimmten Motivteilen 


arbeiten: punktierte Achtel stufenweise absteigend _ 


im Wechsel mit Viertelnoten, die jeweils zu einer 
Vierergruppe zusammengeschlossen sind, werden 
imitierend vorgetragen. Im letzten Drittel der 
Komposition ändert sich das Notenbild grund- 
legend. Scheidt bringt völlig neue Motivbildungen 
in Sechzehntelfiguren. Auffallend sind die zahl- 
reichen dynamischen Effekte. 


Musik aus sieben Jahrhunderten 


Im nordfranzösischen Beauvais, der römischen 
Präfekturstadt der 57 v. Chr. von Cäsar besiegten 
Bellovaci, entstand vor mehr als 700 Jahren der 
„Ludus Danielis“. Dieses von Chorschülern auf= 
geführte, 1860 von Ch. Coussemaker bereits her- 
ausgegebene Spiel steht in einer langen und reis 
chen Tradition dramatischer Darstellung biblischer 
Szenen, die bei liturgischen Feiern, vorab zu Weih= 
nachten und Östern, im Bereich der Kirche auf- 
geführt wurden. Diese „mittelalterliche Oper“ ver- 
eint nach dem fünften und sechsten Kapitel des 
Buches Daniel die Geschichte von Belsazar, der 
frevlerisch jüdische Tempelgeräte für ein Fest be- 
nutzen wollte und durch die mahnende Geister- 
schrift gewarnt wurde, mit der Prophezeiung von 
dem Sieger Darius, dessen Berater Daniel wurde. 
Er sagt, in die Löwengrube geworfen, das Kom= 
men Christi voraus, dessen Geburt der Engel ver= 
kündet. Von erstaunlicher Vielfalt ist die Musik. 
Keine der go Melodien kehrt, abgesehen von der 
ritornellartigen Grußformel „Rex in aeternum 
vive!”, wieder. Solo- und Chorgesänge werden 
gegeneinandergestellt, ihre Einstimmigkeit wird 
durch überraschende Vielfalt der Rhythmen belebt. 
Neben syllabischen Partien findet sich, vornehm= 
lich in den Chören, Gruppenmelodik, die drama= 
tisch gegeneinander ausgespielt ist. Die Melodien 
sind unbegleitet und unison, auch in Pararellel- 
gängen, mit Instrumenten: Fideln und Blockflöten 
verschiedener Größen, Trompete, Harfe, Psalte= 
rium, Positiv, dazu Schellen, Glocken, große und 
kleine Pauken, wie sie Skulpturen und Bilder jener 
Zeit in Fülle belegen. Noah Greenberg, der Leiter 
der „New York Pro Musica” (Deutsche Grammo= 


Der Thematik der 4. Symphonie (vivace) liegen 
im ersten Teil Skalen zugrunde, die in Gegen- 
bewegung geführt werden, während der zweite 
Teil mit Achtelbewegungen arbeitet, für die Sext= 
und Septsprünge charakteristisch sind. Scheidt läßt 
auch hier die Stimmen imitierend einsetzen. 


Die Symphonien Scheidts sind für solistisches und 
chorisches Musizieren gleicherweise geeignet und 
stellen keine hohen technischen Anforderungen an 
die Ausübenden. I. S- 


phon LPM 18 609) erzielt mit Sängern und Instru= 
mentalisten eine hinreißende Farbigkeit, eine be= 
wundernswerte „Leidenschaft“ des Musizierens. 
Die Beschwörung dieser frühen Kunst, mit der die 
Amerikaner jetzt eine leider nicht nach Deutsch- 
land führende Europareise (szenische Aufführung 
des „Daniel“ in Spoleto, Florenz und Paris, siehe 
NZ Oktober 1960), unternahmen, wird dem Mu= 
sikfreund, hat er sich eingehört, eine reine Freude, 
ein ungewöhnliches Ereignis dank dieser beispiel- 
haften Aufnahme. 

Spanische Lieder der Renaissance singt Victoria de 
los Angeles (Electrola E 50 523). Bekannte und 
vergessene Meister (Pisador, Valderabano, Ano= 
nymi) fesseln durch die Kunst dieser gepflegten 
Interpretation. Es sind zarte, verhaltene, stim= 
mungsreiche Gesänge, bei denen nur zu bedauern 
bleibt, daß die Instrumente so sehr hinter der 
schönen Stimme zurückstehen müssen. 
Niederländische und deutsche Motetten des 17. 
Jahrhunderts hat Cantate (C 1113 LP) in einer 
schönen Auswahl vereint: Lasso, Lechner, Eccard, 
Schein, Hammerschmidt und Kuhnau, unter ihnen 
die herrlichen „Deutschen Sprüche von Leben und 
Tod“ des Südtirolers Leonhard Lechner, die trotz 
der Transposition in höhere Lagen und der da= 
durch bedingten Aufhellung die subtile polyphone 
Verwebung, die erfüllte Ausdruckskraft (Heil= 
bronner Schütz=Kreis unter Fritz Werner) vermit= 
teln. Sehr schön die lichte Transparenz der Deus 
tung durch den Windsbacher Knabenchor unter 
Hans Thamm bei Eccard und Kuhnau. 


Der „neue Stil“ italienischer Madrigale nach Tasso 
und Guarini bei Claudio Monteverdi (Deutsche 


CANTATE 
den mächtigen König 


Schallplatten wi 


bringen die Toten * Ich wollt, daß ich daheime wär - 
Kirchenmusik auf, ruft uns die Stimme - 
3 ar Mülheimer Singkreis - Thomanerchor : 
von zeitgenössischen Kantorei + Utrechts Motetgezelschap 
Komponisten T 72714 LP DM 24,— 


Geistliche Chormusik von Hugo Distler 

Singet dem Herrn ein neues Lied - Lobe den Herren, 
- Es ist das Heil uns kommen 
« Singet frisch und wohlgemut 
schreit - Der Mensch, vom Weibe geboren + Selig sind 


Windsbacher Knabenchor - 


IR 
Geistliche Chormusik von Hugo Distler 


- Wie der Hirsch 
Wachet 


Westfälische 
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Grammophon Archiv 14 132 APM) wird von dem 
italienischen „Sestetto Luca Marenzio” in seiner 
erregenden Ausdrucksfülle, der vielschichtigen 
Aufspaltung des Klanglichen gegenwärtig, unter- 
stützt durch die sehr differenzierte Dynamik und 
die eigentümliche Direktheit und Schärfe großer 
italienischer Stimmen. Auf der Rückseite ein Ka= 
binettstück: Adriano Banchieris „La Pazzia Senile“ 
(Alter schützt vor Torheit nicht, 1598), eine jener 
köstlichen, damals beliebten Madrigalkomödien 
um den düpierten Alten, Typen, wie sie aus der 
Commedia dell’arte geläufig sind. Zum Witz der 
musikalischen Zeichnung gesellt sich die Farbigkeit 
des venezianischen Dialekts, der von den sechs 
Solisten, teilweise von Gambe, Chitarrone und 
Cembalo fundiert, mit spürbarem Behagen, mit 
drastischen Rhythmen ausgezeichnet wird, ein 
Stück musikalischen Humors, dem sich niemand 
entziehen kann. 


Als instrumentales Gegenstück dazu Mozarts 
„Musikalischer Spaß“, das sogenannte „Dorfmusi= 
kanten-Sextett“, in dem Mozart meisterlich den 
Witz sublimiert. Christoph Stepp musiziert das 
mit Mitgliedern des Hamburger Funkorchesters 
(Deutsche Grammophon Archiv 14 141 APM) mit 
allem Esprit, mit mozartischer Verve. Auf der 
Rückseite die Harmonie-Musik aus der „Entfüh- 
rung“, acht Sätze (Ouvertüre, Arien und Duette) 
im scharfen C-Dur-Bläserklang und ein frühes, 
bezaubernd schwereloses Bläserdivertimento, das 
durch den Klarinettisten Jost Michaels und den 
Hornisten Gustav Neudecker mit ihren Kollegen 
eine ungemein elastische, beschwingte Wiedergabe 
erfährt: ein Vergnügen für Mozartkenner. 


Naive Anschaulichkeit und unverstellte Frische der 
Naturbilder, Haydns Neigung zum „Popularen” 
und die große, konzertierende Geste sind in 18 
Liedern und Canzonetten aus der Zeit zwischen 
1780 und 1800 zu bewundern: Strophenlieder mit 
arienmäßiger Umfärbung in behutsamer Chro= 
matik und anmutige Koloraturen wie die in dieser 
Epoche ausgeprägte Vorliebe zum Experimentieren. 
Singspielnähe mit ironischer Plapperthematik, die 
klassische Cantilene des späten Adagiotypus stehen 
unvermittelt nebeneinander. Texte von Gleim, 
Bürger, Weisse, Lessing, von Shakespeare und 
Anne Hunter, Volkslieder von der esoterischen 
Gehaltenheit des „Gott, erhalte Franz den Kaiser“. 
Eine ungemein intensive Interpretation zweier 
Musiker: Dietrich Fischer-Dieskau und Gerald 
Moore; eine (auch im Klavierklang) vorzügliche 
Aufnahme (Electrola E 90 988). 


Der nun achtzigjährige Carl Schuricht musiziert 
mit dem Pariser Conservatoire=-Orchester Schus 
manns zu Unrecht vernachlässigte C=-Dur-Sym= 
phonie (Decca LW 50157): Romantik, Ausdruck 
und Maß der künstlerischen Form erstehen in 
großzügiger, spannungsreicher Wiedergabe. Die 
Akzente sind aus überlegener Kenntnis und souve= 
räner Vertrautheit gesetzt, vor allem im Adagio 
espressivo, das durch die Verteilung der Schwer= 
punkte und behutsame agogische Modifikationen 
in neuem Licht erscheint: eine gänzlich unkonven-= 
tionelle, klug disponierte und überzeugende Dar= 
stellung, die aus starker Empfindung eine gültige, 
eine heutige Deutung gibt. 


Das Romantische betont auch Paul Hindemith 
neuerdings mehr bei der Wiedergabe eigener 


Werke. Die ‘Suite aus dem Franziskus-Ballett 
„Nobilissima Visione“” hat wesentlich ruhigere, 
gehaltenere Maße als er sie vor 20 Jahren in seiner 
Partitur verzeichnete. Das Espressivo der „kärg= 
lichen Hochzeit“ überrascht wie der außerordent- 
lich plastische Aufbau der krönenden Schlußpassa-= 
caglia, deren Bläserschattierung und Tempomodus 
lationen dem schönen, durchsichtigen Klang huldi= 
gen. Den Musikanten Hindemith erlebt man in 
dem für Benny Goodman geschriebenen Klarinet-= 
tenkonzert (Columbia C 90 909), dessen bravourö- 
sen Solopart Louis Cahuzac mit den Londoner 
Philharmonikern in aller Delikatesse ausbreitet. 
Hindemith hebt vornehmlich das Konzertieren mit 
den anderen Instrumenten heraus; die subtile kon= 
trapunktische Arbeit wird in der oft berückenden 
Farbigkeit licht und aufgelockert, das Konzertante 
in den Vordergrund gerückt, eine schöne Folie für 
diesen trefflichen Solisten. 


Ravels musikalische Komödie „Spanische Stunde” 
(Decca LXT 2828) und Strawinskys Opern-=Ora- 
torium nach Sophokles „Oedipus Rex” (Decca 
5098) dirigiert, beiden Komponisten freundschaft= 
lich verbunden, Ernest Ansermet, das Orchestre de 
la Suisse Romande musiziert mit bewundernswer= 
ter Transparenz die „Künstlichkeit” dieser Werke; 
für beide kann Cocteaus geistvolle Formulierung 
gelten: „Musik ohne ‚sauce‘! Das bedeutet: keine 
Schleier, die Nacktheit der Rhythmen, die Trocken= 
heit der Linie, die Kraft des Einsatzes und eine 
gelehrte Individualität des Tonfalls und der Ak= 
korde.”“ Die Distanz der stilistischen und zeitlichen 
(1908 und 1928) Gegensätze, so prägnant sie von 
Ansermet herausgearbeitet sind, wird durch die 
Objektivität nahezu irrelevant. Trotz Ravels rei= 
cherer Klangpalette hören wir heute die ähnliche 
Anlage, die Beziehungen. Strawinskys Ausgewo= 
genheit der zumeist dreiteiligen Formen, die the= 
matische Kongruenz der Episoden haben ihr Ge= 
genstück am vernehmlichsten in Ravels gliedernder 
Habanera, die aus der Soloszene der Konzeption 
zum Quintett des Finales ausgebaut wird. Die 
Menschen sind Typen, hier wie dort, gespiegelt in 
Tragödie und Komödie. Die Sinnfälligkeit der vor= 
züglichen Wiedergabe (mit Suzanne Danco und 
Heinz Rehfuß bei Ravel, mit Ernst Häfliger, 
Helene Bouvier und Hugues Cuenod bei Stra= 
winsky läßt das bis ins Detail verfolgen. 


Jenem frühen „Daniel-Spiel“ wie auch Strawinskys 
„Oedipus Rex” steht Carl Orffs szenische Kantate 
„Carmina burana” in vielem nahe. Parallelen und 
Divergenzen am klingenden Objekt zu verfolgen, 
wäre mancher Mußestunde wert. Die Texte der 
„Carmina” sind nicht wesentlich jünger als die 
des „Daniel“, die Melodien und verwendeten In-= 
strumente vielfach ähnlich, wenn auch der vitalere 
süddeutsche Akzent nicht zu überhören ist. Die 
Aufführung mit englischem Chor und Orchester 
(Hartford) unter Fritz Mahler ist anfänglich recht 
unterkühlt, zumal im Rhythmischen; die Aufnahme 
(Amadeo AVRS 6087) ist bei großer Besetzung 
sehr dunkel mit schweren Bässen, nicht sonderlich 
plastisch. Besser sind die kleinen Chöre „Si puer 
cum puellula”), die glänzenden Trompeten und 
vor allem der Bariton Morley Meredith und die 
Sopranistin Sylvia Stahlmann, die dem dritten (mu= 
kalisch stärksten) Teil mehr Profil geben, nicht 
zuletzt auch den kräftigen, agressiven Rhythmus. 


G. A. Trumpff 


Y 402 


N ra ae 


a A en 


N = 


103 


Magnetophon Telefunken M 24 


Wer viel mit Tonbandgeräten umgeht, kennt die 
Schwächen und Unzulänglichkeiten kleiner Ma= 
schinen, die zwar in den Anschaffungskosten ver= 
hältnismäßig niedrig liegen, im übrigen aber 
geschulten Ohren durch Anfälligkeit in der Lauf- 
konstanz oft genug Sorgen und Ärger bereiten. 
Die Ansprüche, die der Musikausübende heute an 
die Zuverlässigkeit der Mechanik und ein korrek= 
tes Aufnahme- bzw. Wiedergabeverfahren stellt, 
sind im Verlauf der vergangenen Jahre größer 
geworden. Das Tonbandgerät ist gerade in musi- 
kalischen Kreisen zu einem notwendigen Hilfs- 
mittel geworden. Der musikalisch gebildete Ton= 
bandfreund hat längst gelernt, „technisch” zu 
hören; für ihn sind Mikrophon, Tonband und 
Aufnahmegerät selbstverständliche Werkzeuge. Er 
verwendet das technische Wunder der Klangfixie= 
rung zu weitgehenden Studienzwecken, die nicht 
nur der ständigen Kontrollmöglichkeit des eigenen 
Musizierens dienen, sondern ihm auch neue Klang- 
bezirke eröffnen. Der Begriff „Klangperspektive”, 
„Klangtransparenz“ und die damit verbundenen 
Erkenntnisse in bezug auf akustisch günstige Mi- 
krophonanordnung, Wahl des Aufnahmeortes 
usw. setzen allerdings Tonbandgeräte voraus, die 
in ihrer elektrischen und mechanischen Eigenschaft 
den Studiogeräten des Rundfunks gleichkommen, 
zumindest aber in ihren Meßwerten höchsten For= 
derungen gerecht werden. 


Solche Apparaturen sind teuer, weil den konstruk= 
tiv kritischen Faktoren (konstanter Gleichlauf, 
elektrische Empfindlichkeit, breites Frequenzband, 
geringer Klirrfaktor usw.) nur mit technisch erheb= 
lichem Aufwand begegnet werden kann. Telefun- 
ken hat, in Erkenntnis der Notwendigkeit, daß zwi- 
schen den handelsüblichen Heimtongeräten und 
den professionellen Studiomaschinen eine Lücke 
zu schließen ist, vor einigen Monaten eine Neu= 
konstruktion herausgebracht: das Magnetophon 
M 24, das Studioqualität hat. Es ist technisch. aus= 
gereift und vielseitig zu verwenden. Man kann es 
als Chassis, in Schatulle, als Kleinkoffer mit 6=W-= 
Gegentakt-Endstufe und als Koffer mit Gegentakt- 
Endstufe und vier Lautsprechern in Raumton= 
anordnung haben. 


Diese letztere Ausführung, die mit einem Vier- 
kanal-Mischpult arbeitet, wurde einer mehrwöchi= 
gen, vielseitigen Prüfung unterzogen. Die Maße 
53%X53%x27 cm, und das Gewicht von etwa 30 kg 
erfordern beim Transport einen Kräfteaufwand, 
der nicht unterschätzt werden darf. Mit den Band- 


Heinz Werner Zimmermann (geb. 1930) 
Das Vater Unser : Uns ist ein Kind geboren - 


Adalbert Schütz 


CANTATE 


Schallplatten 


Neue Bläserintraden und Choralsätze 


Nun preiset alle Gottes Barmherzigkeit - Nun freut euch, 
Allein zu dir, Herr Jesu Christ - 
Jesus Christus, unser Heiland - W. Rein » K. Marx : H.=F. 
- P.=E. Ruppel : Bläser der Westfälischen Kan» 


lieben Christen gmein 


. Micheelsen 


Gesamtkatalog und Auskunftinjedemguten Fachgeschäft 


Lobet ihr Knechte, den Herren ' 
Firmus Motetten für Chor und Kontrabaß - Heinrich-Schütz-Kreis, Bethel - Leitung: 


torei * Leitung: Wilhelm Ehmann 


geschwindigkeiten 19 und 9,5 cm/s entspricht das 
M 24 bei Verwendung der normal üblichen Halb- 
spuraufzeichnung den Heimtongeräten. Sehr vor- 
teilhaft wirkt es sich aus, daß Spulen aller Größen 
bis zu 22 cm Außendurchmesser benutzt werden 
können. Das ermöglicht lange Aufnahmezeiten. So 
kann mit Doppelspielband bei Tempo 9,5 cm/s 
eine ununterbrochene Spieldauer von drei Stun-= 
den erreicht werden, die sich nach Umlegen des 
gleichen Bandes auf nochmals drei, also insgesamt 
sechs Stunden erstreckt. Die Umspulzeit einer 
22=-cm-Spule mit etwa tausend Meter Band er= 
fordert nur 2,5 Minuten. Diese Beweglichkeit wird 
durch die beiden Wickelmotoren bewirkt, die neben 
dem Synchron-Tonmotor, der das Band konstant 
an den Köpfen vorbeiführt, das relativ hohe Ge= 
wicht des Gerätes ausmachen. Übrigens wird beim 
Umspulen das Band durch Öffnen der Klappe des 
Kopfträgers von den Köpfen abgehoben. Das ge= 
währleistet weitgehende Schonung der empfind= 
lichen Köpfe. 


Der auswechselbare Kopfträger enthält einen 
Lösch=, Sprech- und Hörkopf, die in der Normal- 
ausführung für Halbspur eingerichtet sind. Für 
normale musikalische Verwendung ist Halbspur 
schon aus Sparsamkeitsgründen völlig ausreichend. 
Die Trennung von Sprech- und Hörkopf ist bei 
großen Studiomaschinen stets üblich. Sie ermög= 
licht optimale Aussteuerung und die sofortige 
Kontrolle der Aufnahme „vor“ und „über“ Band. 
Auf diese Weise können alle akustischen Faktoren 
vor und unmittelbar nach der Bandaufnahme hör= 
bar gemacht werden. Ein Kopfhöreranschluß ist 
hierfür vorhanden, so daß die fortlaufende Kon= 
stanz der musikalischen Qualität im Aufnahme= 
vorgang gesichert wird. Das gut sichtbare Aus= 
steuerungsinstrument hält den elektrischen Auf- 
nahme- und Wiedergabevorgang unter Beobach= 
tung. Übersteuerungen können damit vermieden 
werden. Wichtig sind weiterhin die Schnellstopp= 
taste (mit Kontrollampe), das automatische Band- 
zählwerk und die ausgezeichnet funktionierende 
„Feinfühlautomatik”, die den Bandzug unabhängig 
vom Durchmesser des linken Bandwickels stets 
gleichhält. Das Kopfträgergehäuse ist luftgekühlt, 
damit die elektrischen Kopfwerte durch Wärme= 
stau nicht beinflußt werden. Regelbare Höhen und 
Tiefen, die Anschlußmöglichkeit von Außenlaut= 
sprechern, die Verwendbarkeit des Gerätes als 
6-Watt=Verstärker und so manches andere heben 
das M 24 weit aus der Reihe der Heimtongeräte. 


Cantus 
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Die vier getrennt regelbaren Kanäle des Röhren= 
mischpultes haben Eingänge für Mikrophon — 
Radio — Phono — 2. Tonbandgerät, die unabhängig 
voneinander gemischt werden können. Die Ein= 
gangsbuchse „Radio“ kann auch für ein zweites 
(hochohmiges) Mikrophon benutzt werden, eine 
Möglichkeit, die sich in schwierigen Aufnahme= 
fällen glänzend bewährt. Der eigentliche Mikro- 
phoneingang ist für dynamische Mikrophone ohne 
Ausgangsübertrager ausgelegt. Von den vielen 
übrigen technischen Annehmlichkeiten sei nur noch 
auf den automatischen Band-Endschalter aufmerk- 
sam gemacht, der das Gerät beim Auslaufen des 
Bandes sofort abschaltet. Der von Telefunken an- 


Wettbewerbe 


Der Vorstand der Niederländischen Concertgebouw= 
Gesellschaft hat einen internationalen Kammermusik- 
preis ausgeschrieben, für den 10 000 Gulden (11 000.— 
DM) ausgesetzt worden sind. Verlangt wird die Kom- 
position eines Streichquartetts, eines Streichtrios oder 
eines Liederzyklus für Gesang und Klavier. Deı 
Liederzyklus muß auf einen niederländischen, flämi- 
schen oder südafrikanisch=niederländischen Text kom= 
poniert sein. Einsendeschluß ist der 15. Mai 1961. 


Der Internationale Musik-Wettbewerb ReineElisabeth 
de Belgique ist im Jahr 1961 für Komponisten be= 
stimmt. Gefordert wird ein Werk für Symphonie= 
Orchester oder eine Komposition für Kammerorchester 
(auch beides ist möglich). Einsendeschluß ist der 15. Fe= 
bruar 1961. Nähere Auskünfte erteilt das Sekretariat 
Palais des Beaux-Arts, 11, rue Baron Horta, Bruxelles 
(Belgien). 


Bühne 


Benjamin Brittens neue Oper nach Shakespeares „Som= 
mernachtstraum”, wird am 21. Februar an der Ham= 
burgischen Staatsoper für Deutschland erstaufgeführt. 
Leopold Ludwig übernimmt die musikalische Leitung, 
Günther Rennert die Inszenierung. Mit der Premiere 
beginnt Hamburg eine Festwoche „Musiktheater der 
Gegenwart”, in deren Rahmen ferner „Wozzeck” und 
„Lulu“ von Alban Berg, „Oedipus Rex” von Strawin= 
sky, „Die Schule der Frauen“ von Liebermann, „Ani= 
ara“ von Blomdahl, „Der Prinz von Homburg” von 


. Henze und „Antigonae” von Honegger gespielt wer= 


den. — Die Hamburgische Staatsoper kündigt für diese 
Saison außerdem einen modernen Ballettabend an: 
„Struktur“, Tanzschöpfungen von und mit Jean Cebron 
nach Stockhausens Elektronischer Studie I, „En blanc 
et noir“, Ballett von Gustav Blank nach Debussy. 

Die Uraufführung von Manuel de Fallas Oper „Atlan- 
tis” wird von der Mailänder Scala für Mai 1961 an= 
gekündigt. Der spanische Komponist Ernesto de 
Halffter führte das Werk in jahrelanger Arbeit nach 
den Skizzen des Komponisten zu Ende. Die Dichtung 
stammt von dem bekannten katalanischen Dichter Ja= 
cinto Verdaguer. Die konzertante Uraufführung mit 
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gegebene Frequenzgang von 30-17 000 Hz bei 


19 cm/s und 30—14 000 Hz bei 9,5 cm/s bestätigte 
sich durch Meßkontrolle. Der Klirrfaktor ist er= 
staunlich gering. 


Alles in allem: ein ideales Magnetophon, mit dem 
sich auch der technische Laie, wenn er gute Ohren 
hat, schnell zurechtfindet. Die Sorgfältigkeit im 
feinmechanischen Aufbau, die starken Reserven in 
der elektrischen Leistungsfähigkeit und die groß= 
zügig disponierte Gesamtkonzeption machen das 
Telefunken-Magnetophon M 24 zu einem betriebs= 
sicheren Kleinstudiogerät. Der Preis von 1995, DM 
ist für das große Koffergerät gerechtfertigt. 
Heinrich Sievers 


katalanischem Urtext soll vorher in Barcelona statt= 
finden. 


Das Weihnachtsspiel von Carl Orff „Ludus de nato In= 
fante mirificus“ wird am 11. Dezember von dem Würt= 
tembergischen Staatstheater Stuttgart uraufgeführt 
werden, 


Die neue Kammeroper von Hans Werner Henze „Ele= 
gie für junge Liebende” wird im Rahmen der Schwet= 
zinger Festspiele durch das Ensemble der Bayrischen 
Staatsoper München uraufgeführt werden. Die eng= 
lische Erstaufführung ist für den ı. Juli 1960 in 
Glyndebourne geplant, danach wird die Staatsoper 
München das Werk in den Spielplan übernehmen. 


Gian Carlo Menotti hat ein neues- Werk mit dem 
Titel „Der Übermensch“ vollendet, das demnächst in 
der Pariser Großen Oper uraufgeführt werden soll. 


Das „Mysterium von der Geburt des Herrn”, von 
Frank Martin, das bei den diesjährigen Salzburger 
Festspielen seine szenische Uraufführung erlebte, soll 
zu Beginn des nächsten Jahres an den Wuppertaler 
Bühnen zur deutschen Erstaufführung kommen. 


Im Auftrag von Janine Charrat und Maurice Bejart 
schreibt Armin Schibler ein Ballett nach Sartres „Ehr= 
barer Dirne“. Das Werk soll in der Inszenierung von 
Janine Charrat und mit Maurice B£jart als Solist im 
Theatre de la Monnaie in Brüssel uraufgeführt 
werden. 


Bohuslav Martinus Oper „Mirandolina”“ wird nach der 
deutschen Erstaufführung an den Städtischen Bühnen 
Essen im Dezember 1960 auch an den Städtischen 
Bühnen Mainz aufgeführt werden. Die Premiere ist 
für den 31. Januar vorgesehen. 


Die Oper „Der Vampyr“ von Heinrich Marschner soll 
im Februar 1961 an den Städtischen Bühnen Essen in 
der Bearbeitung von Hans Pfitzner aufgeführt 
werden. / 


Die nächste Salzburger Mozart=Festwoche findet ‚vom 
22. bis 29. Januar 1961 statt. Hermann Scherchen diri= 
giert die Wiener Philharmoniker; Irmgard Seefried 
und Wolfgang Schneiderhan wirken als Solisten mit. 
Die Opernsaison an der Mailänder Scala wird am 
7. Dezember mit Donizettis Oper „Il Poliuto“ eröffnet 
werden. Neben Maria Callas sind Franco Corelli und 
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Ettore Bastianini verpflichtet worden. Die musikalische 
Leitung hat Antonino Voto. Regie führt Luchino Vis= 
conti. Die Bühnenbilder entwirft Nicolas Benois. 


Zum neuen Intendanten der Städtischen Bühnen Mainz 
wurde der jetzige Leiter der Landesbühne Rhein-Main 
in Frankfurt, Georg Aufenanger ernannt. Er wird sein 
neues Amt mit Beginn der Spielzeit 1961/62 aufnehmen. 


Generalmusikdirektor Georg Solti, Operndirektor an 
den Städtischen Bühnen Frankfurt, wird im Einver= 
nehmen mit Generalintendant Buckwitz und der 
Frankfurter Stadtverwaltung ab ı. September 1961 
das Amt eines Generalmusikdirektors am Royal Opera 
House, Covent Garden, London, übernehmen. Er wird 
jedoch auch in künftigen Spielzeiten der Frankfurter 
Oper als Gastdirigent verbunden bleiben. Als sein 
Nachfolger wurde Loveo von Matacic verpflichtet. 


Reinhard Peters, der 1. Kapellmeister der Deutschen 
Oper am Rhein, Düsseldorf/Duisburg, ist zum neuen 
Generalmusikdirektor der Stadt Münster ernannt wor= 
den. Der Vertrag gilt vom ı. September 1961 an für 
drei Jahre. 


Neuer Chordirektor an der Berliner Städtischen Oper 
wurde Walter Hagen-Groll von der Städtischen Bühne 
Heidelberg. 


Gian Carlo Menotti erhielt von der amerikanischen 
Rundfunkgesellschaft NBC den Auftrag, für das 
Sendejahr 1961/62 eine Rundfunkoper zu kompo= 
nieren. 


Kunst und Künstler 


Am 20. November vollendet Professor Dr. Hermann 
Keller das 75. Lebensjahr. Nach Studien bei Max 
Reger und Karl Straube widmete er sich lange Jahre 
der Orgel, war Chorleiter und schließlich Dozent. Von 
1946—1952 leitete er die Musikhochschule Stuttgart. 
Zu seinen Veröffentlichungen gehören die Schriften 
„Die Klavierwerke Bachs“ und „Die Orgelwerke 
Bachs“. Er ist auch als Komponist und als Heraus= 
geber älterer Werke hervorgetreten. 


Am 25. November feiert der Pianist Wilhelm Kempff 
seinen 65. Geburtstag. 


Johann Nepomuk David begeht am 30. November 
seinen 65, Geburtstag. Von 1924—1934 wirkte er als 
Organist und Leiter des Bachchores in Wels (Donau), 
dann ging er als Kompositionslehrer an das Leipziger 
Konservatorium, das er von 1939 an leitete, Von 1945 
bis 1948 führte er das Salzburger Konservatorium und 
ging schließlich als Kompositionslehrer an die Stutt= 
garter Musikhochschule. Sein kompositorisches Schaf= 
fen umfaßt außer der Oper alle Gebiete der Musik. 


Am 12. November begeht der Schweizer Musikwissen= 
schaftler Dr. Willi Schuh seinen 60. Geburtstag. 


Der amerikanische Komponist Aaron Copland feiert 
am 14. November seinen 60. Geburtstag. Er studierte 
bei Richard Goldmark in New York und bei Nadja 
Boulanger in Paris, veranstaltete mit Roger Sessions 
von 1928 bis 1931 Konzerte mit zeitgenössischer Musik 
in New York, las an der New School for Social Re= 
search (1927—1937) und an der Harvard-University 


Johann Nepomuk David (geb. 1895) 


Deutsche Messe - Kirchenmusikschule Halle - 
Kurt Hessenberg (geb. 1908) 


Allein zu dir, Herr Jesu Christ - Hessische Kantorei - 


CANTATE 


Schallplatten. er. 


Wilhelm 
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Leitung: Eberhard Wenzel 
Leitung: Philipp Reich 


Günter Raphael (geb. 1903) 


Vom Jüngsten Gericht : Motette für vier= bis achtstimmi= 
Stuttgarter Hymnusknaben » 


" (4935—1944). Zu seinen Werken gehören die Balletts 
„Rodeo“ und „Appalachian Spring“, Filmmusiken und 
das Orchesterstück „El Salön Mexico“. Coplands Buch 
„Our New Music“ liegt in deutscher Übersetzung vor. 


Konzert 


William Waltons zweite Sinfonie, die am 2. September 
bei den Edinburgher Festspielen uraufgeführt wurde, 
wird am ıg9. Mai 1961 im Westdeutschen Rundfunk 
für Deutschland erstaufgeführt. Die Leitung des Sym= 
phonieorchesters des Westdeutschen Rundfunks hat 
Georg Szell. In der Reihe „musik der zeit“ desselben 
Senders finden in dieser Saison noch folgende Ur- bzw. 
Erstaufführungen statt: Ingvar Lidholm „Mutanza per 
orchestra“ und Luigi Dallapiccola „Dialoghi per vio= 
loncello e orchestra” (beides DE) sowie Dieter Schön= 
bach „Farben und Klänge, Stücke für Orchester in me= 
moriam W. Kandinsky“ und B. A. Zimmermann „Kon= 
zert für zwei Klaviere und Orchester” (beides U) am 
5. Dezember; Mauricio Kagel „Sonant für Gitarre, 
Harfe, Kontrabaß und 20 Fellinstrumente” (DE) und 
R. Haubenstock=Ramati „Liaisons mobiles pour Vibra= 
phone“ (U) am 10. März; Sylvano Bussotti „Due voci 
per soprano, ondes martenot e orchestra” und Jacques 
Calonne „Pages pour orchestre” (beides U, 28. April). 


Das Violinkonzert von Harald Genzmer wird unter 
Leitung von Winfried Zillig bei den Wiener Fest= 
wochen 1961 zur Aufführung kommen. Solist ist 
Denes Zsigmondy. 


Das Basler Kammerorchester unter Leitung von Paul 
Sacher bringt in der Saison 1960/61 Kompositionen 
von Conrad Beck, Alban Berg, Pierre Boulez, Bela 
Bartök, Withold Lutoslawski, Frank Martin, Bohuslav 
Martinu, Ernst Krenek, Igor Strawinsky und Anton 
Webern. 


Die Lemgoer Orgeltage 1961 finden vom 4. bis 9. April 
statt. , 


Vom 15. bis 24. Januar werden die Musiktage auf 
Schloß Elmau stattfinden. Neben den „Saltire Singers“ 
und Mitgliedern des Münchner Kammerensembles 
wirken Peter Pears (Tenor), Julian Bream (Laute und 
Gitarre) und George Malcolm (Cembalo und Klavier) 
mit, Die Gesamtleitung hat Hans Oppenheim. Das 
Programm umfaßt Chor= und Instrumentalmusik aus 
England, Schottland, Deutschland, Frankreich, Italien 
und Spanien. Den Abschluß bildet die szenische Auf-= 
führung einer schottischen Burleske „Jolly Beggars“. 


Musikerziehung 


Das Institut für Neue Musik und Musikerziehung 
führt seine nächste Hauptarbeitstagung in der Woche 
‚nach Ostern (3. bis 8. April 1961) in Darmstadt durch. 
Im Mittelpunkt soll das Thema „Der Wandel des mu= 
sikalischen Hörens” stehen. Drei Konzerte mit Werken 
zeitgenössischer Komponisten der jüngeren Generation 
werden unter dem Titel „Forum junger Komponisten” 


veranstaltet. Zu einem Dirigierkurs und zu mehreren 


sinfonischen Konzerten konnten wiederum das Sieger=- 


T 72450 K DM 15 — 


Leitung: Gerhard 
T727ı2F DM 7,50 


landorchester und Generalmusikdirektor Rolf Agop, 
Dortmund, gewonnen werden, 

Am 19. März wird im Palais Chaillot, Paris, ein Ge= 
meinschaftskonzert des Städtischen Chors Leverkusen 
mit dem Chor der Jeunesses musicales Paris statt= 
finden. Die Leitung hat Paul Nitsche. Auf dem Pro= 
gramm stehen Werke von Charpentier, Händel und 
Frank Martin. 

An der Staatlichen Hochschule für Musik in München 
werden mit Beginn des Wintersemesters 1960/61 Vor= 
lesungen zur Geschichte des Theaters der Gegenwart 


Wettbewerbe 


Auf den Internationalen Festspielen in Alkmaar (Hol= 
land) hat der Organist der Dominikaner-Kirche in 
Wien, Dr. Hans Haselböck, zum dritten Male den 
ersten Preis im Orgelwettbewerb gewonnen, 


Bei den Nordischen Musiktagen in Stockholm (8. bis 
11. September) wurden Werke schwedischer, norwe= 
gischer, dänischer, finnischer und isländischer Kompo= 
nisten aufgeführt, 


Vom 17. bis 25. September wurde in Dortmund ein 
Max=Reger-Fest abgehalten. Neben Liedern, Orgel- 
werken, Kammermusiken und Sinfonien wurden dabei 
als Uraufführung der Symphoniesatz in d-Moll (1890) 
op. posth. sowie „Pantalon” g=Moll op. 130 Nr. 4 auf= 
geführt. Rolf Agop leitete das Städtische Orchester. 


Bühne 


Unter der musikalischen Leitung von Rudolf Kempe 
brachte das Königliche Opernhaus Covent Garden in 
London nach mehrjähriger Pause zum ersten Male 
wieder den „Ring des Nibelungen“ in zyklischer Auf= 
führung. 


Hermann Reutters „Notturno“ kam zusammen mit der 
deutschen Erstaufführung von Barbers „Souveniers” 
und Mohaupts „Die Gaunerstreiche der Courasche” 
beim ersten Ballettabend der Kieler Bühnen am 
6. Oktober zur Aufführung. Die Choreographie hatte 
Elisabeth Elster. 


Neue slowakische Bühnenwerke 


Eugen Suchon, der im Ausland bereits durch seine 
Oper „Krutnava” bekannt ist, hat eine neue Oper 
„Svätopluk” nach einem historischen Nationalmythus 
geschrieben. Es ist ein Musikdrama, aufgebaut in 
mächtigen dramatischen Formen, Chorszenen und mit 
breiter Ausarbeitung der Hauptgestalt. Suchon be= 
nutzt altslawische Gesänge und kultische rhythmisch= 
rituelle Elemente. 

Ladislav Holoubek, Dirigent der Oper in Bratislava, 
hat die Oper „Die Familie” beendet, ein zeitgenössi= 
sches Thema, welches das Problem der Familie be- 
handelt. 

Simon Jurovsky, der sein dramatisches Talent in vielen 
bemerkenswerten Filmmusiken bewiesen hat, schrieb 
ein abendfüllendes Ballett „Ritterballade”. Das Thema 
bearbeitet frei historische Motive aus der Burg Beckov. 


Kunst und Künstler 


Harald Kreutzberg erhielt den diesjährigen Sudeten= 
deutschen Kulturpreis in Höhe von 5000.— DM. Ein 
Förderungspreis wurde dem Komponisten Wolfgang 
Roscher zugesprochen. 


/ 


j x h £ 
eingeführt. Als Dozent wurde Dr. Siegfried Melchinger 


gewonnen. 


Verschiedenes 


Für den NWRV Köln wird Leonide Massine zwei 
seiner Ballette aufnehmen: „Der Zauberladen” und 
„Die blaue Donau”. Beide Werke werden im Herbst 
mit Mitgliedern von Massines „Balletto Europeo di 
Nervi” in den Studios der Bavaria=Atelier-Gesellschaft 
in München gefilmt, 


Der Große Kunstpreis des Landes Nordrhein-West= 
falen, der für besondere Leistungen auf dem Gebiet 
der Literatur, der Malerei, der Plastik, der Architektur 
und der Musik verliehen wird, fiel an Walter Gro= 
pius, Alfred Lörcher, Josef Faßbaender, Friedrich 
Georg Jünger und Bernd Alois Zimmermann. Die För= 
derungspreise im Rahmen des Großen Kunstpreises 
erhielten der Pianist Klaus Schilde (Detmold), die 
Organistin Almut Rößler (Düsseldorf), der Opern= 
sänger Gerd Feldhoff (Essen) und der Dirigent Peter 
Richter (Lübeck). 


Der Komponist Frank Michael Beyer erhielt im Kom= 
positionswettbewerb des Kulturkreisess im Bundes= 
verband der deutschen Industrie e. V. den ersten Preis 
für eine „Suite für kleines Orchester“. Mit Beginn des 
neuen Semesters wurde Frank Michael Beyer als Do= 
zent an die Hochschule für Musik in Berlin berufen. 


Kammersängerin Erna Berger vollendete am 19. Okto= 
ber das 60. Lebensjahr. 


Dr. Willy Richartz, dem stellvertretenden Präsidenten 
des deutschen Komponisten-Verbandes ist zu seinem 
60. Geburtstag die von der GEMA gestiftete Richard= 
Strauss=-Medaille verliehen worden. Dr. Richartz wirkte 
auf dem Gebiet des Urheberrechts bahnbrechend mit 
seiner Forderung, daß das geistige Eigentum dasselbe 
Ausmaß an Schutz genießen müsse wie das materielle 
Eigentum. 


Zur Feier des 100. Geburtstages von Hans Fährmann, 
dem Dresdener Orgelspieler und =komponist, fand in 
der Petri-Kirche zu Chemnitz ein Gedächtniskonzert 
statt. Die Leitung hatte Curt Raschke. 


Professor Hermann Scherchen, der bisherige Chef= 
dirigent der Nordwestdeutschen Philharmonie in Her= 
ford, der die Leitung erst vor einem Jahr übernom-= 
men hatte, ist auf eigenen Wunsch von diesen Ver- 
pflichtungen entbunden worden. 


Der Dirigent, Gründer und Leiter des Münchener 
Kammerorchesters, Christoph Stepp, ist zum General= 
musikdirektor des Pfalzorchesters in Ludwigshafen 
gewählt worden. 


Aus Anlaß seines 70. Geburtstages verlieh die Uni- 
versität Lausanne Frank Martin die Würde eines 
Ehrendoktors. | 


Bei dem Kompositionswettbewerb des Kurpfälzischen 
Kammerorchesters wurden aus 80 Manuskripten von 
der Jury folgende Preisträger ausgewählt: Erwin Groß 
(Karlsruhe), Maurice Karkoff (Stockholm) und Her- 
mann Haller (Küsnacht/Zürich). 


Bisherige Hefte der musikunterrichtlichen Schriftenreihe 


DIE OPER 
(Herausgeber: D. Stoverock und Th. Cornelissen) 
| Albert Protz: Mozart „Entführung” DM 4,40 
Th. Cornelissen: Weber „Freischütz” DM 4,80 
| D. Stoverock: Beethoven „Fidelio” DM 5,20 
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Aus: Samuel Scheidt, 15 Symphonien für zwei Violinen (oder andere Instrumente), Violoncello (Kontrabaß ad lib.) und Orgel (Klavier) 


Herausgegeben von Hermann Keller 


.- DM 5.— 


- Partitur und Stimmen Edition Schott 3704 


407 


En 


Konzert 


Am 2, Oktober fand in Berlin die Uraufführung der 
Serenade für Flöte, Violine und Harfe von Friedrich 
Voß statt. Ausführende waren die Vereinigung Ber: 
liner Kammersolisten, / 


Das Drolc=-Quartett spielte in Mexiko auf einer Tour- 
nee Werke von Mozart, Beethoven und Brahms. 


Professor Gustav König, Essen, dirigierte acht Kon= 
zerte in Santiago de Chile und ein Sonderkonzert für 
die Opfer der Erdbebenkatastrophe. Abschluß seiner 
Reise war sein erstes Auftreten im Teatro Colon in 
Buenos Aires. 


Beim Festival of British Contemporary Music in Chen= 
tenham brachten Tibor Varga und Hilde Findeisen die 
Sonate für Violine und Klavier von Mätyäs Seiber zur 
Uraufführung. Das Werk ist eine Auftragskomposition 
vom BBC für das Festival. 


Im Casino-Konzert Gelsenkirchen wurde am 2. Ok= 
tober die Fantasie für Klarinette und Klavier (1960) 
von Jürg Baur uraufgeführt. Solist war Hartmut Stute 
(Klarinette). 


Im Rahmen der Woche der leichten Musik brachte der 
Süddeutsche Rundfunk Stuttgart am 23. Oktober die 
Uraufführung der Ballett-Oper „La Buffonata” von 
Wilhelm Killmayer. Die musikalische Leitung hatte 
der Komponist übernommen, Es sangen: Friederike 
Sailer, Hetty Plümacher, Friedrich Lenz, Hendrikus 
Rootering, Marcel Cordes und Hans=Günther Nöcker. 
Es spielte das Südfunkorchester. 


Aus dem Teatro La Fenice in Venedig übertrug der 
Westdeutsche Rundfunk Köln am 17. September von 
der Biennale della musica contemporanea ein Gast- 
konzert des Kölner Rundfunk- und Sinfonie-Orche= 
sters unter Leitung von Bruno Maderna (Einstudie= 
rung des Rundfunkchors Bernhard Zimmermann) mit 
Werken von K. A. Hartmann (z. Sinfonie), W. Fortner 
(Aulodie), L. Dallapiccola (Dialoghi per violoncello 
e orchestra) und L. Nono (Il canto sospeso). Solisten 
waren Ilse Hollweg, Eva Bornemann, Friedrich Lenz, 
Gaspar Cassado und Lothar Faber. 

Der Zyklus „Poems from Herman Moon’s London 
Hourbook“ (nach Texten von Christopher Middleton) 
für Vokalquartett von Hans Vogt wurde am 30. Sep= 
tember in Basel uraufgeführt. 

Das Hermann-=Trio, Frankfurt/M., brachte das Streich= 
trio Nr.2 von Wolfgang Niederste=Schee zur Urauf-= 
führung. 

Käte Joers, Johannisburg (Afrika) sang in zwei Sin= 
fonie-Konzerten der Stadt Johannisburg die Konzert= 
arie „Ch’ io mi scordi di te” (KV. 505) von W. A. Mo= 
zart und die Wesendonck-Lieder von R. Wagner, 

Die Stuttgarter Philharmoniker haben Klaus Diederich 
vom Siegerland-Orchester als Soloflötisten verpflichtet. 
Zum neuen Konzertmeister des Concertgebouw-Or- 
chesters Amsterdam wurde der Ukrainer Steven Staryk 
berufen. 


Musikerziehung 


Henri Lewkowicz, Paris, wurde als Nachfolger von 
Bronislav Gimpel als Leiter der Meisterklasse für 
Violine an die Badische Hochschule für Musik, Karls= 
ruhe, berufen. Er wird seine Tätigkeit mit Beginn des 
Wintersemesters 1960/61 aufnehmen. 


In Rottach-Egern am Tegernsee fand im September 
die alljährliche Musikalische Ferienzeit statt. Vierund= 
fünfzig Teilnehmer (Musikliebhaber, Musikstudenten 
und Berufsmusiker aus zehn Nationen) widmeten sich 
unter der Leitung von Professor Stro® der Kammer- 
musik. Im markgräflichen Opernhaus Bayreuth und in 
Schloß Pommersfelden wurden Konzerte gegeben. 


Der Organist Joseph Friedrich Doppelbauer, bisher am 
Brucknerkonservatorium Linz tätig, wurde an das 
Mozarteum Salzburg berufen, 


Die Dienstbezeichnung „Professor an der Nordwest= 
deutschen Musikakademie” erhielten Gustav Neus 
decker/FErankfurt (Horn) und Willy Walther/Köln 
(Posaune). 


Verschiedenes 


Otto Erich Deutsch, der Wiener Musikbiograph und 
bedeutende Mozart=, Schubert= und Händelforscher 
ist von der Philosophischen Fakultät der Universität 
Tübingen zum Ehrendoktor ernannt worden. 


Zum Gedächtnis 


Jose Sancho Marraco ist in La Garriga bei Barcelona 
im Alter von 81 Jahren gestorben. Er galt als einer 
der fruchtbarsten Kirchenmusiker der spanischen 
Gegenwart. Bis 1957 wirkte er als Kapellmeister der 
Kathedrale von Barcelona. Er schrieb zahlreiche Kom= 
positionen, darunter 15 Messen. 

Mitte August ist Rechtsanwalt Dr. Gerhard Jacoby in 
New York im Alter von 68 Jahren gestorben. Jacoby 
galt als hervorragender Spezialist auf dem Gebiet des 
Urheber- und Theaterrechts, Bis 1934 wirkte er in 
Berlin, dann emigrierte er nach New York, wo er sich 
vor allem mit Copyright=Fragen beschäftigte. 


Professor Dr. Joseph Gregor, der österreichische Thea= 
terwissenschaftler, ist am ı2. Oktober im Alter von 
72 Jahren in Wien gestorben. 


In der Nacht vom 18./19. Oktober starb in Köln 
Günter Raphael im Alter von 57 Jahren. Raphael stu= 
dierte in Berlin und Darmstadt und wurde bereits mit 
23 Jahren Lehrer am Leipziger Konservatorium. Zu= 
letzt unterrichtete er an der Kölner Musikhochschule 
Komposition als Nachfolger von Heinrich Lemacher. 
Raphael hat sich vor allem als Komponist und Orgel- 
spieler einen Namen gemacht. 


Außer unserer Notenbeilage „Samuel=Scheidt-Symphonien” ist diesem Heft je ein Prospekt des Bärenreiter=Verlages, Kassel, und des 


Verlages Ludwig Doblinger, Wien, beigefügt. 


Neue Zeitschrift für Musik 


Gegründet 1834 von Robert Schumann — Vereinigt seit 1906 mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — seit 1953 mit der Zeitschrift „Der 
Musikstudent” — seit 1955 mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet 1948 von Prof. Dr. Ernst Laaff). Organ der Robert=Schumann= 
Gesellschaft, Frankfurt a. M. Nachrichtenorgan des Verbandes Deutscher Oratorien= und Kammerchöre e. V., München, und des Ver= 


bandes der Singschulen, Augsburg. 


Preis: vierteljährlich 4,80 DM, halbjährlich 9,25 DM, jährlich (12 Hefte) 18,— DM zuzüglich Porto und Versandkosten. Einzelheft 1,80 DM. 
Erscheinungsweise: monatlich je ein Heft, im Sommer gelegentlich Doppelhefte. — Bezug: durch jede Musikalien- oder Buchhandlung 
oder direkt vom Verlag. — Bezugsbeginn jederzeit. Abbestellungen nur zum Quartalsschluß bis 15. des vorhergehenden Monats. — 
Anschrift der Schriftleitung: für Sendungen, Besprechungsstücke usw. Mainz, Weihergarten 12, Telefon 2 43 43. Manuskripte werden 
nur zurückgesandt, wenn Rückporto beiliegt. —- Abdruck der Beiträge nur mit Genehmigung des Verlages. — Druck: Mainzer Verlags= 


anstalt und Druckerei Will und Rothe KG, Mainz. 


Anzeigen: laut ermäßigter Preisliste is Seite = 20,— DM, !/ı Seite = 300 DM, Seitenteile entsprechend. Beilagen möglich, verbilligte 
Gelegenheitsanzeigen laut Tarif. — Zahlungen: Auf Postscheckkonto Stuttgart 31038, auf Konto Nr. 15110 bei Commerzbank AG 
in Mainz oder durch Postanweisung. — Bezugsbedingungen im Ausland: USA: ı Jahresabonnement = ı2 Hefte $ 5.15 (einschl. 
Porto); Großbritannien: ı Jahresabonnement = ız Hefte £ 1.17,5 (einschl. Porto); Österreich: ı Jahresabonnement Ö. S. 130,- 
(einschl. Porto). Bestellungen an den Verlag Neue Zeitschrift für Musik, Mainz, Weihergarten 12. 


Me 


für alle freunde moderner musik 


K.H. Ruppel 
Musik in unserer Zeit 


Bilanz von zehn Jahren 


musik in donaueschingen [ausgabe 1960] 

von max rieple und josef häusler 
dokumentar- und erlebnisberichte aus der musikgeschichte der 
alten residenz bis zu den heutigen donaueschinger musiktagen für 
zeitgenössische tonkunst. 120seiten, 8kunstdrucktafeln, geb. dm 7,50 


Karl H. Ruppel, der'seit 4o Jahren die Pflege der Musik rosgarten verlag konstanz 
in Europa als Kritiker aus nächster Nähe verfolgt hat, 
legt in diesem Band die Bilanz seiner Beobachtungen in 
den letzten 10 Jahren vor: eine Sammlung kritischer 
Essays, die, von speziellen Anlässen ausgehend, sich 
prinzipiell mit den Problemen und der Lage der Musik 


in unserer Zeit auseinandersetzen. 


TELEFUNKEN - ELECTROLA - POLYDOR - COLUMBIA @ 


Keine Experimente — sondern: 
Echte Markenschollplatten mit weitberuhmten Künstlem 
und Orchestern. — Freie Auswahl zu Originalpreisen. 
Sonderangebote schon ab DM 1,95. 


Deutscher Schallplatten-Versand 
Hannover, Bahnhofstraße 8, Abt. zZM 1 
Kein Abonnem., kein Klub, sond.Einzelkouf b. voll,Umtouschrecht # 
== Tausende kaufen bei uns — Tausende sind zufrieden! 
332 Klassik, Oper, Operette, Jozz, Schloger. Fordesn Sie Grotisongebat! 


ON-DECCA-ODEON - METRONOME 


 filavierkauf 


ohne Sorgen 


Kleinklaviere, Normalklaviere 


Flügel, Harmoniums, Cembalos 
fabrikneu u. gebraucht Einzigortige 
Auswahl we!tbekannter Fabrikate ın 
allen Holz- u. Stilarten Sorgenlose 
feilzohlung Lieferung frei Wohnung 


288 Seiten, Leinen, 18,50 DM 


Prestel-Verlag München Prestel 


@VDY*SdilIHd 


AUFERATEZURSIEBSKRTEILLON 
GESAMTAUSGABE CARLO GESUALDOS 


Bd. I-VI, 6 Bücher sstimmige Madrigale 

Bd. VII, Responsorien 

Bd. VIII, Sacrae Cantiones für 5 Stimmen 

Bd. IX, Sacrae Cantiones für 6 und 7 Stimmen 
Bd.X, Psalmen, Canzonetten und Instrumentalw. 


6 Bände sind bereits erschienen. Die Madrigale zu 


6 Stimmen sind seit ca. 100 Jahren verschollen. 1E£ BOCHUM 
Der Verlag bittet um Hinweise über den Verbleib u 4 Südring 26 | 
dieser Bücher. FAIR H 


Ruf: 6 48 21 


Westdeutschlands 
großes Klovier- u. Narmoniumhaus 


UGRINO VERLAGHAMBURG 


NEUE. MUSIKBÜCHER IM COTTA-VERLAG 


Kurt HonoLkA Kurt HonoLKA % 


Das vielstimmige Jahrhundert 


Die großen Primadonnen i 
Musik in unserer Zeit i 


Von der Bordoni bis zur Callas 


Honolka fügt den vielen Darstellungen der 
„Modernen Musik” keine weitere hinzu. Er 
betrachtet sämtliche musikalischen Erschei- 
nungsformen in unserer Zeit — einschließlich 
Jazz, Operette und Laienmusik — als Einheit 
und setzt die Musik in Beziehung zu den 
anderen Kunstbereichen. 


396 Seiten Kunstdruck mit 87 Notenbeispie- 
len und 86 Abbildungen, Leinen DM 29,- 


Die großen Sängerinnen aller Epochen waren 
Kinder ihrer Zeit, so wie sie wiederum das 
Bild ihres Bereiches und ihrer Umwelt form= 
ten. Das Buch der Primadonnen ist also weit 
mehr als nur eine Biographiensammlung, es 
stellt ein Stück Kulturgeschichte dar, die 
Geschichte der Oper aus einem bestimmten 
Blickwinkel. 


288 Seiten mit 52 Bildern. Leinen DM 19,80 


Sie erhalten unsere Bücher und Schallplatten (Cottas Musikseminar, Cottas 


Hörspielbühne) in jeder guten Buch= und Musikalienhandlung. 


KO 
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Prospekte schicken wir Ihnen auf Anforderung auch direkt. 


EOTTAFVEREAGZSTHDETGART 


Frohe Weihnacht 


40 der bekanntesten Lieder für Advent, Weihnachten und 
zur Jahreswende für Klavier mit vollständigen Texten. Aus- 
gewählt und gesetzt von Wilhelm Lutz. 

Klavier Ed. 4006 DM 3,50 : Violine I (auch allein spielbar) Ed. 4007a 
DM 2,50 - Violine II/Violoncello ad lib. Ed. 4007b/c je DM 1,80 
Sämtliche Lieder können auch von 2 Violinen und Violoncello ohne 
Klavier gespielt werden. 


Mein Weihnachtsbuch 


33 der schönsten Weihnachtslieder für Klavier zwei- und 
vierhändig mit vollständigen Texten (sehr leicht bis leicht). 
Herausgegeben von Lothar Lechner. 

Ed. 4200 DM 3,50 


Susani 
26 alte Weihnachtslieder mit Text im Klaviersatz von Her- 


mann Schroeder. 
Ed. 3882 DM 3,50 


Deutsche Weihnacht 


Eine Auswahl bekannter Weihnachtslieder und Choräle mit 
vollständigen Texten und einige Vortragsstücke für Klavier. 
Bearbeitet von Martin Bergt. 

Ed. 04028 1/2 DM 1,80 


Hausmusik für Weihnachten 


Eine Sammlung alter und neuer Weihnachtsmusik für Klavier 
zu zwei Händen. Herausgegeben von Lothar Lechner. 

Ed. 4220 DM 3,50 

In diesem Bande ist die Weihnachtsmusik unserer großen Meister ver- 


-eint. Die leichten bis mittelschweren, größtenteils originalen Klavier= 


stücke bilden ein wertvolles Gegenstück zu den Weihnachtslieder= 
Sammlungen. 


Unsere Weihnachtslieder 


42 der meistgesungenen Weihnachtslieder. 


Für 2 Blockflöten gleicher Stimmung (H. Hilsdorf) Ed. 4067 : Für 
Sopran= und Altflöte (W. Draths) Ed. 4354 : Für 2 Sopran= und ı Alt- 
flöte (J. Runge) Ed. 4458 : Für ı oder 2 Altflöten (H. Hilsdorf) Ed. 4885 
Für Gesang und Gitarre (W. Götze) Ed. 4361 - Für Gitarre allein 
(W. Götze) Ed. 4459 je DM 1,80 


Akkordeon zu Weihnachten 


Taschenbuch mit 40 der bekanntesten Weihnachtslieder in 
ganz leichtspielbarem, gutklingendem Satz. 
Ed. 4355 DM 2,50 


Weihnachtsmusik 


Die bekannten und viel begehrten Schottbände 


I SHETION ESRBIE SDR 


"Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Hildegard Benner, Velbert/Rhld., 
Friedrich-Ebert-Straße 121, Fernruf 5 36 81 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal-Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Rolf Kuhnert, Berlin-Wilmersdorf, Mansfel= 
felder Straße 32, Tel. 876232. Schönberg, Berg, Weber, 
Strawinsky, Hindemith, Messiaen, Boulez (1. u. 2. Sonate), 
Fortner, Blacher 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald- 
promenade 40, Telefon München 8 85 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach»Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Klavierstudio — Konzerte. Kesselbruchweg 19, Ruf 49 0489 


KLAVIERTRIO: Eggers-Trio (Geschwister Eggers) 


Bremen=Lesum, Auf dem Pasch 29, Tel. 75489 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert=Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 84031 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten-Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth, Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


VIOLONCELLO/VIOLA DA GAMBA: Wolfgang Eggers, 
Bochum, Marienstraße 32, Tel. 6 10 58 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 527256 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.=Buer, Westerholter Str. 86, 
Tel. 3 33 37 


ORGEL / Cembalo: Günther Bönigk, Helmbrects (Ofr.), 
Hindemith, Messiaen, Schönberg, Distler, Alain. 


SOPRAN: Madeleine Baer, Lied, Oratorium, Oper, 
Voltastraße 81, Zürich 7/44 (Schweiz) 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 


Wilhelmsallee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: Geneıal= 
musikdirektor Otto Volkmann 


SOPRAN: Ruth Bönigk, Helmbrehts (Ofr.), Lied — 
Oratorium — geistl. Musik. Hindemith, Distler, Pepping, 
Schönberg, Webern. 


SOPRAN: Anneliese Bunte, Remscheid-Lennep, Teich= 
straße 9, Oratorium, Kantate 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke=Hoffmann, Lied — Konzert, 
DDr Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
el. 84031 


Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof= 
straße 41, Telefon 2 65 75 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl«» 
mannstraße 19. Ruf: 48914 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Paula Schütz, Berlin-Schlachtensee, Matter= 
hornstraße 57, Ruf: 847802. Alte und neue Musik — u. a. 
Schönberg, Krenek, Reutter, Fortner, Pepping 


ALT: Eleonore Braun, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Düsseldorf, Oststraße 14 


ALT: Carla Moritz (Müller-Coeln), Konzert u. Oratorium, 
früher Wiesbaden, jetzt Saarbrücken. Privat: Neun= 
kirchen/Saar, Bahnhofstraße 10. Tel. Neunkirchen 20 06 


ALT: Lotte Wolf=-Matthäus, Konzert- und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst“, Tel. 7 5147 


BASS=-BARITON: Eugen Klein, Wanne-Eickel, Unser= 
Fritz=Straße 83, Tel. 73224 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof, Paul Lohmann, Wies= 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N - HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


BASS-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 30665 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


BRAHMS-VOKAL=-QUARTETT (vokale Kammermusik) 
Walter Krauß, Neustadt/Weinstr.-Hambach, Weinstr. 3 


baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst, Stadttheater Duis= 
burg (Privatwohnung: Platanenhof 2) 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 
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Sinnvolle Weihnachtsgeschenke 
füz den Musikfzeund 


Hawkes Taschenpartituren 
(In Leinen gebunden mit Goldaufdruck) 
J. S. BACH: Sechs ne 


Konzerte, komplett . . . 22,— 
L. v. BEETHOVEN: En phonien 
Nr.1—4;5—7;8undg.. . . . je 27,— 


J. BRAHMS: Symphonien Nr. ı—4 . 28— 
W. A. MOZART: Se. 


Nr. 35; 36; 33-41... . 0. .26,— 
P. I. TSCHAIKOWSKY: 

Symphonien Nr.4-6 . . . 27, 
B. BRITTEN: Der Raub der Tarena 
(vollständige Oper) . . . 60,— 
Klavierauszüge 

B. BRITTEN: Ein Sommernachtstraum 
(Oper nach Shakespeare) . . 45,— 
5. PROKOFIEFF: Die Liebe zu deh 

drei Orangen, 0.33 . . . . . 45, 


Musik-Bibliothek für nn 


Eine Sammlung, bestehend aus 24 
Bänden berühmter Werke großer 
Meister in leichter Bearbeitung für 
Klavier. Jeder Band enthält 10 bis 15 
ausgewählte Stücke. Preis pro Band 2,60 


Chopin für Jedermann 
20 berühmte Stücke für Klavier . . 4,50 


Edward Grieg-Album 


20 der schönsten und bekanntesten 


Kompositionen für Klavier. . . . 450 
Blake / Capp 

Weihnachtslieder für aerger 

Klavier vierhändig. . . . rn A,5O 
D. Gray 


Klassische Duette, eine Sammlung 
von 11 leichten Stücken für Klavier 
vierhändig in zwei Heften. . . je 2,60 


Eine Wallfahrt zu Mozart 


Die Tagebücher von Vincent u. Mary 
Novello aus dem Jahre 1829 in der 
deutschen Übersetzung von E. Roth. 
Bütteneinband, 

zahlreiche Abbildungen, 192 Seiten 7,—- 


DM 
Handbuch des Opern-Repertoires 
herausgegeben von Gotth.E. Lessing. 


Ein unentbehrliches Nachschlagewerk 
für den Opernfreund. Enthält über 
250 Opern mit Angaben über Urauf- 
führungen, Besetzung u. Spieldauer. 


Leineneinband, 393 Seiten . . . . 25— 


Die hellen Stunden 


sechs musikalische Novellen, 
herausgegeben von A. Baresel, 


broschiert, 7 Holzschnitte, 79 Seiten 1,50 
Musik der Zeit 


Eine Schriftenreihe zur zeitgenössi- 
schen Musik in zwölf Heften, 
herausgegeben von Heinrich Lindlar. 


PreisspropHlette tu ge en an 9SZE 


Musik der Zeit / Neue Folge 


Eine Schriftenreihe zu Musik und 
Gegenwart, herausgegeben v. Hein= 
rich Lindlar und Reinhold Schubert. 


Heft ı Strawinsky: Wirklichkeit und 


Wirkung . . ß 4,80 
Heft 2 Die drei großen ‚E: rö 

Film, Funk, Fernsehen. . . 5,60 
Heft 3 Lebt die Oper. . . . . „6,80 


Richard Strauss-Jahrbuch 1954 


herausgegeben von Willi Schuh, 
Dieses Buch stellt eine unentbehrliche 
Informationsquelle für die Freunde 
und Verehrer Rich. Strauss’ dar und 
enthält u. a. eine Anzahl kleinerer 
Studien u. Berichte über das Schaffen, 
das Wirken und die Persönlichkeit 
des Meisters. 


Halbleinen, 171 Seiten . . . . .. 7,50 


Richard Strauss-Jahrbuch 1959/60 


herausgegeben von Willi Schuh. 

Mit neuen, bisher unveröffentlichten 
Briefen, den Aufzeichnungen seiner 
noch lebenden Schwester und zahl- 
reichen Faksimile-Abdrucken, 


broschiert, 152 Seiten. . . 10,— 


Analysen mit Musikbeispielen und Abbildungen zu Richard Wednese: 


DM 


WRNeINgOIdEBe Re a 5O 
"Die Walklres 7.7 „2.2107 042.272.223,80 
Hesfried ae NE an 3,80 
„Götterdämmerung“ Me fe 12,50 


DM 
„Lohengrin“ . ee ek Are 
„Tristan und Isolde” . . 3,50 
„Die Meistersinger von Nürnberg“ . 3,50 
KRäarsitale se Nr ARE) 


herausgegeben von Berta Geissmar, Hans Redlich und Egon Wellesz 


BOOSEY & HAWKES G.m.b.H.- BONN/Rh. 
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Unterrichtsmusik 
für Klavier 


zu vier Händen 


Neuerscheinung 


Gertrud Keller / Ernst Kunz 
Im Bauerndorf 
Leichte Lieder und Tänze DM 5, —- 


Leichte Vortragsstüke für den allerersten Anfang ent= 
hält die hübsch ausgestattete Sammlung „Im Bauern= 
dorf“. Die von Gertrud Keller ausgewählten Volkslieder 
und Volkstänze hat Ernst Kunz in instruktiver fesseln- 
der Weise für Klavier zu vier Händen gesetzt. 


Früher erschienene Werke 


Joh. Seb.Bach 
Hausbüchlein 


Choräle und Lieder gesetzt von Hans Oser DM 5, - 


Bachs Vokalschaffen soll durch diese kunstvollen Bear- 
ngen auch den Freunden des Vierhändig-Spielens 
nähergebracht werden. Der Satz ist gediegen und ver- 

ittelt ein unverfälschtes Bild der Original-Kompositio- 
nen. Im Unterricht angewandt, bilden diese Lieder und 
Choräle den Geschmack und öffnen das Verständnis für 
die Kunst Bachs. 


Georges Bizet 
Jeux d’enfants 
Herausgegeben von Kurt Herrmann DM5>,- 
Wie alles was Bizet komponiert hat, sind auch diese 
% ndigen Originalstücke und feinen Stimmungsbilder 


elle, graziöse Musik und zugleich eine wertvolle 
Bereicherung der Hausmusikliteratur. 


Kurt Herrmann 
Kleine musikalische Reise 


Europäische Volkslieder im Quintenraum DM 3,75 


Volksweisen aus allen Teilen Europas, Melodien aus 
24 Ländern, von einer Vielseitigkeit des Stofflihen und 
rhythmischen Mannigfaltigkeit ohnegleichen. Und diese 
lebendurchglühte Welt schenkt der Verfasser dem musi= 
kalischen Abe-Schützen zur Einführung ins Vierhändig- 
spiel 


W.A. Mozart 
Fünf Contretänze 


Bearbeitet von Kurt Herrmann DM 2,5 


W. A. Mozart hat viele Kompositionen der heiteren Muse 

geschaffen. Aus diesem unsterblichen Schatz anmutiger, 

beschwingter Tanzweisen der Rokokozeit hat Kurt Herr- 

mann 5 Tänze ausgewählt und leicht gesetzt für Klavier 
zu 4 Händen. 


Hans Öser 
Liederbuch für Regina 
DM 4,50 


Dieser progressiv geordnete Liederstrauß wird dazu bei- 
tragen, daß die Kinder wieder mit Freude gediegene 
Hazusmusik pflegen. Welcer kleine Klzvierspieler wäre 
nicht beglückt, diese herrlichen Liedweisen mit Vater, 
Mutter oder den älteren Geschwistern zusammen zu 
spielen. 


VERLAG HUG & CO, ZÜRICH 22, Postfach 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 
Leitung: Dr.Walter Kolneder 


Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikerzieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 
dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer=Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz=Weber, Hoppstock, Zerah / Diri= 
gieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / Tonsatz: 
Noak, Weber, Widmaier / Musikgeschichte, Formen= 
kunde: Dr. Kolneder / Dramatischer Unterricht: Dis, 
Franz (vom Hessischen Landestheater) / Pädagogik, 
Methodik, Psychologie: Balthasar. 
Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION - 


MEISTERKLASSEN 
Gesang — Prof. Franziska Martienßen-Lohmann 
Violine — Kurt Schäffer 
Viola — Franz Beyer 
Violoncello — Kurt Herzbruch 
Klavier — Max Martin Stein 
Kompositionsklasse — Jürg Baur 


OPERNSCHULE 
Ausbildung bis zur Bühnenreife 


ORCHESTERSCHULE 
Ausbildung bis zur Orchesterreife 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER # 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend= 
und Volksmusikschulen. 

Abschluß: Staatl. Privatmusiklehrerprüfung 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B-Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und 
Bühne, Tonstudios und die elektroakustische Industrie 


Semesterbeginn: 1. Oktober und :- April 
Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 


Sekretariat des Robert-Schumann-Konservatoriums 
Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 44 63 32 
. 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 


Direktor: Prof. Ernst=-Lothar v. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 
Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfäher — 
Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend«= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmels 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 166 11. 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


DirektorDr.GerhardNestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 
Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Henri Lewkowicz), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und Bruno 
Müller), Dirigieren (GMD Krannhals). 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße ı8 


Musikakademie der Stadt Kassel 


Leitung: Direktor Kurt Herfurth 


Ausbildungs= und Meisterklassen für alle Tasten=, Streich= 
und Blasinstrumente, Komposition und Gesang, Seminare 
für Privatmusikerzieher und Jugend- und Volksmusik= 
erzieher mit staatlicher Abschlußprüfung, Orchesterschule 
mit Studienorchester, Chor= und Orchesterleitung, Opern= 
klasse, Studio für Neue Musik, Kammermusik und 
Gemeinschaftsmusizieren, Musikpädagogische Arbeits= 
gemeinschaften, Liebhaberklassen u. Jugendmusikschule. 


Anfragen an das 
Sekretariat Kassel, Kölnische Straße 36, Telefon ı 91 96 


INTERNATIONALES MUSIKINSTITUT 


für 


freieimprovisation 


unterricht in vier weltsprachen 


auskunft und anmeldung: 


internationales musikinstitut für freie impro= 


visation, case ville, lausanne, schweiz 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: Direktor Prof. Richard Laugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
(Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Viola: Kußmaul. — Violoncello: Adomeit, Gutbrod. — Alte 
Streichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit= 
glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke. — 
Opernscule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 
Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 
Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Die Schallplatten-Zeitschrift 
für anspruchsvolle 


Musikfreunde 


Geleitet von Kurt Blaukopf 


Die seit1954 erscheinende Zeitschrift „phono” 
hat ihre eigene Note. Sie verzichtet darauf, 
dem Leser fertige, vorfabrizierte Urteile auf-= 
zudrängen. „phono“ ist eine Zeitschrift für 
Menschen, die gerne selbst denken und selbst 
entscheiden wollen. (Auch bei der Platten- 
Auswahl!) „phono“ bringt weniger Mei- 
nungen und mehr Tatsachen: Erläuterungen 
zum Interpretationsstil, zur Aufnahmetech= 
nik, zur Raum= und Elektroakustik, zu den 
Problemen der Wiedergabe im eigenen Heim. 
Besondere Beachtung finden die gründlichen 
„vergleichenden Discographien“, welche die 
bisher vorliegenden sechs Jahrgänge der Zeit= 
schrift zu einem unentbehrlichen Nachschlage= 


werk machen. 


Jährlich erscheinen sechs Hefte. 
Jahrgang VII begann 
mit der September-Oktober=Ausgabe. 


Jahresabonnement: DM 11,50 


Prospekt kostenlos von: 


phono 


Wien 3, Konzerthaus 12 


5. wieder erweiterte und 
verbesserte Neuauflage 


RUDOLF KLOIBER 


TASCHENBUCH DER OPER 


944 Seiten, 32 Kunstdruckseiten Büh= 
nenbilder, Ganzleinen mit mehrfar= 
bigem Schutzumschlag und trotzdem 
nur DM 12,50 


DUÜSSELDORFER NACHRICHTEN: 
Was man wirklich wissen will, erfährt man 
aus den landläufigen Opernführern nie. 
„Kloiber“, das nie versagende Handbuch für 
den Opernfreund, den Künstler, den Kritiker. 
Zurückhaltend im Urteil, unübertroffen im 
Sachlichen. 

WESTDEUTSCHER RUNDFUNK —- KÖLN: 
Ich wiederhole, liebe Zuhörer, Kloibers Ta= 
schenbuch der Oper ist nicht nur der beste 
Opernführer, den ich kenne, er ist ein Kom= 
pendium der Oper. 

OSTERREICHISCHE MUSIKZEITSCHRIFT: 
Der erste Eindruck: ein moderner Opern= 
führer, wie man ihn bisher vermißt hat; 
handlich, faßlich und vielseitig. Seine Vor= 
züge sind so groß und evident, daß man ihn 
gerne jedermann empfehlen möchte. 


GUSTAV BOSSE VERLAG REGENSBURG 


DER BAYERISCHE RUNDFUNK 
sucht für die Leitung seiner Abteilung „Ernste Musik“ 
eine geeignete Persönlichkeit 


Eintrittstermin nach Vereinbarung. 


Bewerbungen mit Unterlagen (handgeschriebener Lebenslauf, Zeugnisabschriften, Lichtbild) sind 
an die Personalabteilung des Bayerischen Rundfunks, München 2, Rundfunkplatz ı, zu richten. 
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KLAVICHORDE 
SPINETTE 
CEMBALI 
HAMMERFLUGEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt 


NEUPERT 


BAMBERG NURNBERG 
Anfragen nach Nürnberg -. Marientorgraben 1 


Beim 
W WESTDEUTSCHEN 


[ RUNDFUNK KOLN 


ist ab 1. September 1961 
die Stelle des 


CHORDIREKTORS 


neu zu besetzen. 


Bewerbungen bitten wir 

mit den üblichen Unterlagen 
an die Leitung der 
Hauptabteilung Musik 

des Westdeutschen Rundfunks, 
Köln, Wallrafplatz 5, 


zu richten. 


a... 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 


unerreicht.” 


NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 


Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten’ auch auf meinem Stradi- 
varicello am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


Professor Ludwig Hoelscher 


DILETTO MUSICALE 


Doblingers Reihe alter Musik 


Beachten Sie bitte 
den dieser Zeitschrift beigefügten 
Spezial-Katalog 


VERLAG DOBLINGER - Wien - München 


Ber 


IhrMusikalienhändler 


iD HOFMEISTER 


Notenversand für alle Fachgebiete 
Angebote und Kataloge unverbindlich 
- Ansichtssendungen - 


BIELEFELD, OBERNSTRASSE 5 
(EINGANG NEUSTÄDTER STRASSE) 


Bergisches Landeskonservatorium = 


Wuppertal und Haan 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Operns, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(317 38) 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 
dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 

Das Hochschulinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend- und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Tanz - Schauspiel 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen-Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert-, Bühnen- bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik 
Leitung: Prof. Dressel 


Instrumentalklassen u. Seminare 


Klavier: Kraus, Stieglitz, Irma Zucca= 
Sehlbach, Hüppe, Janning, Ottilie 
Brabandt, Müller - Violine: Krotzin= 
ger, Prof. Peter, G. Peter, Haass 
Cello: Storck + Cembalo: Helma Els= 
ner + Komposition: Sehlbach, Reda, 
Schubert - Dirigenten= u. Chorleiter: 
Prof. Dressel, Linke - Allg. Erzie= 
hungslehre: Spreen - Musikerzie= 
hung: Burkardt - Musikwissenschaft / 
Studio für Neue Musik: Dr. Wörner 


Rhythmisches Seminar 
Erna Conrad, Margret Pietzsch-Amos 


Katholische Kirchenmusik 
Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 


Evangelische Kirchenmusik 
KMD Reda, Dr. Reindell 


Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Krischker, Kolf, Wecking, Mareck, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 
Opern-Abteilung 

Leitung: Prof. Dressel 

Gesang: Hilde Wesselmann, Kaiser= 
Breme, von Glasow + Einstudierung: 
Knauer - Szenischer Unterricht: Roth, 
Rose Krey, Titt 


Opernchorschule 
Knauer 


Schauspiel-Abteilung 

Leitung: Kraut 

Dozenten: Else Betz, Clausen, Moje 
Forbach, Gröndahl, Jelen, Rose Krey, 
Thea Leymann, Wallrath, Lilo Gras= 
ses, Mandelartz - Angeschlossen: Se= 
minar für Vortragskunst u. Sprech= 
erziehung u. Sprechkunde / Theater= 
studio 


Abteilung Tanz 

Leitung: Jooss 

Dozenten: Anne Woolliams, Anna 
Markard-Jooss, Trude Pohl, Gisela 
Reber, Diana Baddeley, Knust, Heus 
bach, Heerwagen, Spreen, Fürstenau, 
Vera Volkova a. G. (mit freundlicher 
Genehmigung des Königlichen Däni- 
schen Theaters Kopenhagen) - Büh= 
nentanzklassen, Seminar für Tanz= 
pädagogik, theoretisch / praktische 
Ausbildung in Tanzschrift (Kineto= 
graphie Laban) 


Blicher 
für den Weihnachtstisch 


Hans Joachim Moser 
ae in Zeit und Raum 


Aufsätze. 360 ‚Sei ten, zahlreiche 
bskr.-Preis bis zum Erscheinen 
‚ DM, danadı ca. 28,- DM 


Hans Joachim Moser 
Die en des en 


Alfred Stier 
Musika — Eine Gnadengabe Gottes 


Hildegard Tauscher 


Praxis der rhythmisch=musikalischen 


erweiterte Aı 


Heinrich Trötschel 


Verzeichnis der Chormusik 
zum Evangelischen Kirchengesangbuch 
216 Seiten. Kart. 6,80 DM, Halbleinen 7,66 DM 


UNESCO-Liederbuch 


Die europäischen Lieder in den 
Ursprachen 

im Auftrage der Deutschen UNESCO-Kommission 
hrsg. von J. Gregor, Fr. Klausmeier und E. Kraus 


Jetzt vollständig: 


Band 1: Die Lieder in den romanischen und ger- 
manischen Sprachen. 224 Seiten mit Anhang: Die 
Lieder in der deutschen Übersetzung — Quellen — 
Instrumentenlexikon — Sachgruppen=Verzeichnis 
— Liedanfänge in den Ursprachen — Liedanfänge 
in der deutschen Übersetzung. 4,80 DM 

Band 2: Die Lieder in den slawischen, finnisch= 
ugrischen und restlichen europäischen Sprachen. 
ı92 Seiten mit Anhang: Lautumscrift-Tafel — 
Die Lieder in der deutschen Übersetzung — 
Quellen — Instrumentenlexikon — Sachgruppen= 
Verzeichnis — Liedanfänge in den Ursprachen — 
Liedanfänge in der deutschen Übersetzung. 
Leinen 580 DM, Glanzfolienkaschierung (wie 
Band 1) 4,80 DM 

Verlangen Sie unseren Weihnachtskatalog 

„Der Weihnactskreis” 


VERLAG MERSEBURGER 
BERLIN=-NIKOLASSEE 


GSHANEIGÄHE 


Nauheim Kreis Groß-Gerau 
ee ee BE A rk Be Fe RS 


I Fertigt. in tonlich und technisch 
I)l| höchster Vollendung 


Oboen 


N Fagotte 
a Blockflöten 


ItH- Klarinetten 


Verlangen Sie 
Katalog Nr. 360/2 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen 
Feinstimmer für Geige und Cello 


der altbewährte LACKBALSAM 
zur Pflege und Reinigung 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr, 10 
der Streichinstrumente. 
TODDEMHOLZWURM 


2. Aufgang, 1. Stock 
Vio | 
In jedem guten Fachgeschäft erhältl. 


Geigenbaumeister RICHARD PAULUS, Freiburg i/Brsg. 
Bertoldstraße 43 


| 


ALLE MUSIKINSTRUMENTE 


führender deutscher u. ausländischer Markenfirmen liefert: 


MUSIC-EUROP - RÜSSELSHEIM/M 
Postfach 


Fordern Sie Gratis-Kataloge an! 


Ihr gebrauchtes Instrument wird in Zahlung genommen. 
Auf Wunsc Teilzahlung. 


Alle Reparaturen werden sorgfältig und prompt 
ausgeführt - Bestes Service, 


Vertreteran allen Orten gesucht! 


EUTERFE 


PER 


Flöten, Klarinetten, Oboen, Englisch Hörner, 


Fagotte und Saxophone 
der Firma Gebrüder Mönnig, Markneukirchen/Sachsen. 


Konzert- und Solobässe 
von Otto Rubner, Markneukirchen/Sadısen. 


Bogen 
des weltbekannten Meisters Albert Nürnberger, 
Markneukirchen, für Violine, Viola, Cello u. Kontrabaß 


in bekannter Qualität lieferbar. 


Alleinverkauf für Westdeutschland durch 


Fa. MENTL& Co.,BAYREUTH 
Wolfsgasse 71% 
Lieferung erfolgt durch den Fachhandel. 


Ein neues Unterrichtswerk 
für die Sopran=c”-Blockflöte 


FLÖTENTÖNE 


Vollständiger Lehrgang in zwei Bänden 
von 


Konrad Wölki und Gerhild Klotz 
Nr. 2173: Band II 
Erhältlich in allen Musikalienhandlungen! 


APOLLO-VERLAGPAULLINCKE 
BERLIN-LICHTERFELDE, BERLINER STRASSE 26 


Nr. 2172: Band I 


JOSEF MONKE 


KOLN-EHRENFELD, Körmnerstraße 48-50 
RL 


Kunstwerkstätte für Metall-Blasinstrumente 
Original=Kölner-Mundstücke 


Eigene Anfertigung in höchster Vollendung, 
absolut reinstimmend 


Spezialität: Trompeten mit Zylinder= oder Perinett« 
Ventilen von B bis hoch=B 
Lohengrin=, Tristan=, Aida-Trompeten 
Jazz=Trompeten 


DAS SINGENDE JAHR 


Kernlieverbus 


herausgegeben von Gottfried Wolters - 220 Lieder auf 90 Seiten. 
Zweifarbiger Druck. Ganzleinen 5,80 DM 


Die Fülle des Stoffes, die durch zehn Jahre hindurch in den zahlreichen 
kleinen Veröffentlichungsformen der Liedblätter zusammengetragen 


wurde, kann nur noch von genauen Kennern dieser Veröffentlichungen 
als Ganzes überblickt werden. Deshalb entstand der Wunsch, aus dieser 
Fülle einen Kernbestand herauszuschälen und ihn in der gerafften Form 
eines Liederbuches zusammenzufassen, um zugleich damit einen Ein- 
blick in die Ziele und Maßstäbe der Liedblattreihe zu geben. 


Wie bei den einzelnen Liedblättern kam es dem Herausgeber bei der Gestaltung des Liederbuches 
darauf an, Ganzes zu geben, das heißt, die Lieder nicht nur inhaltlich, sondern auch in ihrer musi- 
kalischen Spannung einander zuzuordnen. So entstanden kleine Zusammenhänge, die sich dem 
größeren Zusammenhang des Jahreslaufes einfügen. Der aufmerksame Benutzer wird erkennen, 
wie sich dieses Gestaltungsprinzip sinnvoll in die praktische Arbeit übertragen läßt. 


MOSELER VERLAG WOLFENBÜTTEL 


Mätyäs Seiber 


t 25. SEPTEMBER 1960 


Ulysees 


Kantate für Tenor=Solo, gemischten Chor u. Orchester. 
Worte von James Joyce (engl.) 


Orchesterbesetzung: 3, 2, 2,3 — 4, 3,3, 1-—P.S. — 
Hfe., Cel. (Klavier) — Str. = 45 Min, 


Klavierauszug Ed. Schott 10280° DM 10,— 


Cantata Saecularis 
(Die vier Jahreszeiten) 
für 4—8stimmigen gemischten Chor u. Orchester (lat.) 


Orchesterbesetzung: 2, 2, 2, 2 — 4, 3,3, 1 — 5. — Hfe., 
Klav. — Str. = 20 Min. 


Three Fragments 


from »A Portrait of the Artist as a Young Man« 
von James Joyce 

für Sprecher, gemischten Chor und Instrumente (engl.) 
(Flöte, Klarinette, Baß-Klarinette, Violine, Viola, Vio= 
loncello, Klavier, Schlagzeug) = 19 Min. 


Besardo-Suite Nr. 2 


für Streichorchester = 12 Min. 
Studienpartitur Ed. Schott 10222 DM 4— 


Vier französische Volkslieder 


(Reveillez=vous, J’ai descendu, La Rossignol, 
Marguerite, elle est malade) 


für Sopran und Streichorchester (franz.) = 11 Min. 


Klavierauszug Ed. Schott 46350 DM 3,— 


Fantasia concertante 
für Violine und Streichorchester = 22 Min. 


Studienpartitur AV 64 DM 4,— 
Klavierauszzug AV 2 DM 6, 


Konzertstück 
für Violine und Klavier 
Ed. Schott 10429 DM 6,— 


Fantasie 


für Violoncello und Klavier 
Ed. Schott 10067 DM 2,50 


Elegie 
für Viola und kleines Orchester 


Orchesterbesetzung: 1, 1, 2, 1— 2,3,0,0—P.$ — 
Str. = 8Min, 


Studienpartitur Ed. Schott 4585 DM 3,50 
Klavierauszug Ed. Schott 10422 DM 6,— 


Tre Pezzi 
für Violoncello und Orchester 


Orchesterbesetzung: 2, 2, 2, 2 — 4, 2, 2,0 — 5. — Hfe., 
Cel., Klav. — Str. = 20 Min. 


Klavierauszug Ed. Schott 10379 DM 16,— 


Pastorale und Burleske 
für Flöte und Streichorchester = 7 Min. 


Studienpartitur Ed, Schott 10211 DM 4,50 
Klavierauszug Ed. Schott 10185 DM 4,50 


Concertino 
für Klarinette und Streichorchester = 15 Min. 


Klavierauszug Ed. Schott 10341 DM 12,— 


Andantino Pastorale 
für Klarinette und Klavier 
Ed. Schott 10527 DM 2,— 


Noitturno 
für Horn und Streichorchester = 8 Min. 


Studienpartitur Ed. Schott 10204 DM 5,— 
Klavierauszug Ed. Schott 10336 DM 4,— 


Ill. Streichquartett 
(Quartetto Lirico) 
für 2 Violinen, Viola und Violoncello = 23 Min. 


Studienpartitur Ed. Schott 10206 DM 7,—- 
Stimmen Ed. Schott 10257 DM 20,— 


Scherzando Capriccioso 
für Klavier zu 2 Händen 
Ed. Schott 10247 DM 2,50 


B.SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 


